﻿Avant-garde as Software Lev Manovich From "New Vision" to New Media During the 1920s a number of books with the word "new" in their title were published by European artists, designers, architects and photographers: The New Typography (Jan Tschichold1), New Vision (Laszlo Moholy-Nagy2), Towards a New Architecture (Le Courbusier3) Although nobody, as far as i know, published something called New Cinema, all the manifests written during this decade by French, German and Russian filmmakers in essence constitute such a book: a call for a new language of film, whether it was to be montage, "Cinema pur" (also known as "absolute film"), or "photogenie " Similarly, although not declared in a book, a true visual revolution also took place in graphic design thus "making it new" as well (Aleksander Rodchenko, El Lissitzky, Moholy-Nagy, etc ) in the 1990s the word "new" re-appeared once again But now it was paired not with particular media such as photography, print, and film but with media in general The result was the term "new media " This term was used as a short cut for new cultural forms which depend on digital computers for distribution: CD-ROMs and DVD-ROMs, Web sites, computer games, hypertext and hypermedia applications But beyond its descriptive meaning, the term also carried with it some of the same promise which animated the just mentioned books and manifests from the 1920s - that of the radical cultural innovation if new media is indeed the new cultural avant-garde, how can we 1 Jan Tschichold, The New Typography: a Handbook for Modern Designers, trans Ruari McLean (Berkeley: University of California Press, 1995); 2 Although Moholy-Nagy New Vision exhibition took place only in 1932, it was a retrospective of the 1920s movement in photography which took place in the 1920s and which was largely over by the time of the exhibition 3 Le Corbusier, Towards a New Architecture, trans Frederick Etchells (London: Architectural Press; New York, Praeger, 1963) 1 understand it in relation to earlier avant-garde movements? Using already noted parallels as a starting point, this article will look at new media in relation to the avant-garde of the 1920s i will mostly focus on the most radical sites of the avant-garde activities of the 1920s: Russia and Germany The reader may wonder if it is legitimate to compare the revolution in technology with the revolution in art Looking retroactively on the 1920s from the viewpoint of today we realize that the key artistic innovations of the 1920s were all done in relation to what was then "new media": photography, film, new architectural and new printing technologies "New Vision" was the new language for photo media; Soviet-montage school and classical film language were the new languages for film media; "New Typography" (Tschichold) was the new language for print media, "New Architecture" (Le Courbusier) was the new language for spatial media (i e architecture) Therefore what is being compared here is new media at the beginning of the twentieth century and new media at the turn of the twenty first century But why the 1920s as opposed to some other decade? From the point of art, music and literature, earlier decades were probably as crucial For example, painting goes abstract between 1910 and 1914 But from the point of view of mass communication, the key decade was the 1920s Between the second part of the 1910s and the end of the 1920s, all key modern visual communication techniques were developed: photo and film montage, collage, classical film language, surrealism, the use of sex appeal in advertisement, modern graphic design, modern typography (Not incidentally, during the same decade, the designer, the advertising man, the cinematographer acquire professional status) Of course, in the later decades of the twentieth century these techniques are further developed and refined: the quick cutting of such films as The Man with a Movie Camera (Dziga Vertov, 1929) is speeded up in music videos and commercials while its experiments in compositing become the norm of digital filmmaking The treatment of type as a graphic element, pioneered by "New Typography" of Tschichold and Lissitzky, reaches new intensity in both print and video media (which in large part was stimulated by the availability of such software Photoshop and After Effects) All too classical juxtapositions of Surrealists acquire baroque intensity in modern advertisements The sex appeal pioneered by J Walter Thompson's 2 ads in 1922, as timid as Giotto's first attempts at representing a coherent three-dimensional space, reach after the "sex revolution" 1960s Tintoretto-like mastery and aggressiveness But no fundamental new approaches emerge after the 1920s The techniques introduced by modernist avant-garde turn out to be sufficiently effective to last for the rest of the century Mass visual culture only pushes further what was already invented, "intensifying" particular techniques and mixing them together in new combinations in the 1990s, the technological shift of all cultural communication to computer media gets under way We may think that finally the avant-garde techniques of the 1920s will no longer be sufficient and that fundamentally new techniques will start to appear But, paradoxically, the "computer revolution" does not seem to be accompanied by any significant innovations on the level of communication techniques While we now rely on computers to create, store, distribute and access culture, we are still using the same techniques developed in the 1920s Cultural forms which were good enough for the age of the engine turned out to be also good for the age of the "geometry engine" and the "emotion engine " ("Geometry engine" is the name of a computer chip introduced in Silicon Graphics workstations a number of years ago to perform real-time 3D graphics calculations; "emotion engine" is the name of the processor used in Sony's Playstation 2 introduced in 1999; it allows real-time rendering of facial expressions) in short, as far as the cultural languages are concerned, new media is still old media Why? if historically each cultural period (Renaissance, Baroque, and so on) brought with it new forms, new expressive vocabulary, why the computer age is satisfied with using the languages of the previous period, in other words, that of the industrial age? Many modern critics, especially the Marxists, have assumed that a new social-economic regime and a new cultural language go together Usually this thesis is used to move from the economic to the cultural, that is, a critic tries to see how a new economic order finds its reflection in culture But we can also go in the opposite direction, from culture to economy in other words, we can interpret radical shifts in culture as indicators of the changes in economic-social structure From this perspective, if the new "information age" did not bring with it a revolution in aesthetic forms, perhaps this is because it has not come yet? Despite the pronouncements about the new net economy 3 by Wired magazine, we may be still living in the same economic period that gave rise to "Human Comedy" and "Gone With the Wind " in short, net capitalism may still be the same old capitalism Perhaps we have to give it more time When radically new cultural forms appropriate for the age of wireless telecommunication, multitasking operating systems and information appliances do arrive, what will they look like? How would we even know they are here? Would future films look like a "data shower" from the movie Matrix? is the famous fountain at Xerox PARC, where the strength of the water stream reflects the behavior of the stock market, with stock data arriving in real time over internet, represents the future of public sculpture? Or are we asking a wrong question? What if the historical logic of the succession of new forms no longer applies to the information age? What if our growing obsession with mid-twentieth century modernism (exemplified by the popularity of Wallpaper magazine) on the eve of the new millennium is not a temporary aberration but the beginning of new, very different logic? During its history, the identity of a digital computer kept changing almost every decade: a calculator (the 1940s); a real-time control mechanism; a data processor; a symbol processor; and, in the 1990s, a media distribution machine This latest identity has very little to do with the original one, since distribution of media does not require much computation As computing became equated with the internet use during the second part of the 1990s, the computer, in its original sense, became less and less visible; its identity as a carrier for already established cultural forms more and more prominent Music and films streamed over internet; M3 music files, to be downloaded and played using stand-alone M3 players; books, to be downloaded into stand-alone electronic book devices; internet telephony and faxing - all these application use computer as a communication channel, without requiring it to compute anything The reader may ask how computer's another new post-internet role, that of a communication link between individuals (as exemplified by chat, newsgroups and  ), fits into this analysis in my view, we can understood "person-to-person communication channel" identity as a subset of "media distribution channel" identity For what is being send over   or posted to a newsgroup is simply another form of media - one's thoughts formatted as text, i e human language if this perspective may appear 4 strange, it is only because during the history of modern media, from photography to video, a media object was usually (1) created by special type of professional users (artists, designers, filmmakers); (2) mass reproduced; (3) distributed to many individuals via mass printing, broadcasting, etc The internet returns us to the age of private media the eighteenth century literary salons and similar small intellectual communities where the messages traveled from an individual to another individual or to a small group, rather than being distributed to millions at once Thus the computer is a new type of media distribution machine which combines public and private media distribution The Avant-garde as Software The paradox remains: with few notable exceptions like Frank Gerry's Guggenheim Museum (Frank Gehry), the shift to computer tools in architecture, design, photography, filmmaking did not lead to the invention of radical new forms, at least not on any scale which can be compared to the formal revolutions of the 1920s in fact, rather than being a catalyst of new forms, computer seems to strengthen already existing ones How to understand this absence of radically new forms in a culture undergoing rapid and massive computerization? is new media's avant-garde promise only an illusion? Part of the answer is that with new media, 1920s communication techniques acquire a new status Thus new media does represent a new stage of the avant-garde The techniques invented by the 1920s Left artists became embedded in the commands and interface metaphors of computer software in short, the avant-garde vision became materialized in a computer All the strategies developed to awaken audiences from a dream-existence of bourgeois society (constructivist design, New Typography, avant-garde cinematography and film editing, photo-montage, etc ) now define the basic routine of a post-industrial society: the interaction with a computer For example, the avant-garde strategy of collage reemerged as a "cut and paste" command, the most basic operation one can perform on any computer data in another example, the dynamic windows, pull-down menus, and HTML tables all allow a computer user to simultaneously work with practically unrestricted amount of information despite the 5 limited surface of the computer screen This strategy can be traced to Lissitzky's use of movable frames in his 1926 exhibition design for the international Art Exhibition in Dresden 4 in this section i will further analyze the transformation of the 1920s avant-garde techniques into the conventions of modern human-computer interface (HCi) such as overlapping Windows i will also discuss how the avant-garde techniques now function as the strategies of computer-based labor, i e different ways we use to organize, access, analyze and manipulate digital data (for instance, discrete data representation, 3-D data visualization, and hyperlinking) 1 Visual Atomism   Discrete Ontology The avant-garde of the 1920s developed a particular approach to visual communication which i will refer to as visual atomism 4 5 This approach is based on the idea that a complex visual message can be constructed from simple elements whose psychological effects are known beforehand Already in the nineteenth century Georges Seuraut used current psychological theories about the effects of simple visual elements and colors on the viewer to determine directions of lines and colors in his paintings The next logical step, taken in the 1910s by Kandinsky and others, was to create completely abstract paintings These paintings in effect were sets of psychological stimuli, similar to the ones used by psychologists to study human perception and the emotional effects of visual elements Visual atomism acquired a new significance in the 1920s when the artists were searching for ways to rationalize mass communication if the effect of every simple element is known before hand, so the logic went, it may be possible to reliably predict viewer's response to complex messages put together from such elements This approach was most systematically articulated in Soviet Russia Left artists and 4 See El Lissitzky, "Exhibition Rooms," in Sophie Lissitzky-Kuppers, El Lisstzky Life - Letters -Texts (London: Thames and Hudson, 1968), 366-368 5 Lev Manovich, The Engineering of Vision from Constructivism to VR, Ph D dissertation, University of Rochester, 1993 6 designers, who were in charge of State art schools and research institutes, setup a number of psychological laboratories in order to put visual communication on a scientific basis The atomistic approach to communication reappears with a new force in computer media But what was a particular theory of visual meaning and emotional effect grounded in psychology now became a technological basis of all communication For instance, a digital image consists from atom-like pixels, which makes possible to automatically generate images, to automatically manipulate them in numerous ways and, through compression techniques, to transmit them more economically A digital three-dimensional space has a similar atomistic structure an agglomerate of simple elements such as polygons or voxels A digital moving image also consists from a number of separate layers, which can be separately accessed and manipulated Another example of the atomistic (i e , discrete) message construction in computer media is hyperlinking Hyperlinking separates data from its structure This makes creation and distribution of messages extremely efficient: the same data can be endlessly assembled in new structures; parts of a single document can exist in physically distinct locations (i e , a document has a distributed representation) Finally, on yet another level, computer software replaces the traditional process of creating media objects from scratch by a more efficient method in computer culture a media object is typically assembled from ready-made elements such as icons, textures, video clips, 3-D models, complete animation sequences, ready-to-use virtual characters, chunks of Javascript code, Director Lingo scripts, etc Therefore when a computer user interacts with a Web site, navigates a virtual space, or examines a digital image, she is fulfilling the most wild atomistic fantasies of Kandinsky, Rodchenko, Lissitzky, Eisenstein and other "atomists" of the 1920s The digital image is made up from pixels and layers; the virtual 3-D space is made from simple polygons; the Web page is made up from separate objects represented by HTML statements; the objects on the Web are connected by hyperlinks in short, the ontology of computer dataspace as a whole and the individual objects in this space is atomistic on every possible level 7 2 Montage   Windows The key feature shared by all modern human-computer interfaces is overlapping Windows which were first proposed by Alan Kay in 1969 All modern interfaces display information in overlapping and re-sizable windows arranged in a stack, similar to a pile of papers on a desk As a result, the computer screen can present the user with practically an unlimited amount of information despite its limited surface Overlapping windows of HCi can be understood as a synthesis of two basic techniques of twentieth-century cinema: temporal montage and montage within a shot in temporal montage, images of different realities follow each other in time, while in montage within the shot, these different realities co-exist within the screen The first technique defines the cinematic language as we know it; the second is used more rarely An example of this technique is the dream sequence in The Life of an American Fireman by Edward Porter in 1903, in which an image of a dream appears over a man's sleeping head Other examples include the split screens beginning in 1908 which show the different interlocutors of a telephone conversation; superimpositions of a few images and multiple screens used by the avant-garde filmmakers in the 1920's; and the use of deep focus and a particular compositional strategy (for instance, a character looking through a window, such as in Citizen Kane, ivan the Terrible and Rear Window) to juxtapose close and far away scenes 6 As testified by its popularity, temporal montage works However, it is not a very efficient method of communication: the display of each additional piece of information takes time to watch, thus slowing communication it is not accidental that the European avant-garde of the 1920's inspired by the engineering ideal of efficiency, experiments with various alternatives, trying to load the screen with as much information at one time as possible 7 in his 1927 Napoleon Abel Gance uses a multiscreen system which shows 6 The examples of Citizen Kane and ivan the Terrible are from Aumont et al , Aesthetics of Film (Austin: Texas University Press, 1992), 41 7 On the ideal of engineering efficiency in relation to the avant-garde and digital media, see my article "The Engineering of Vision and the Aesthetics of Computer Art," Computer Graphics 28, no 4 (November 1984): 259-263 8 three images side by side Two years later, in A Man with a Movie Camera (1929) we watch Dziga Vertov speeding up the temporal montage of individual shots, more and more, until he seems to realize: why not simply superimpose them in one frame? Vertov overlaps the shots together, achieving temporal efficiency but he also pushes the limits of a viewer's cognitive capacities His superimposed images are hard to read information becomes noise Here cinema reaches one of its limits imposed on it by human psychology; from that moment on, cinema retreats, relying on temporal montage or deep focus, and reserving superimpositions for infrequent cross-dissolves in window interface, the two opposites temporal montage and montage within the shot finally come together The user is confronted with a montage within the shot a number of windows present at once, each window opening up into its own reality This, however, does not lead to the cognitive confusion of Vertov's superimpositions because the windows are opaque rather than transparent, so the user is only dealing with one of them at a time in the process of working with a computer, the user repeatedly switches from one window to another, i e the user herself becomes the editor accomplishing montage between different shots in this way, window interface synthesizes two different techniques of presenting information within a rectangular screen developed by cinema and pushed to the extreme by the filmmakers in the 1920s 3 New Typography   GUi (Graphical User interface) The 1920s saw a revolution in typography and graphic design Traditional symmetrical layouts appropriate for the old age of slow reading and private engagement with the book were replaced by new principles: the clear hierarchy of type sizes, the economy of block type against clean white background, the energy of simple geometric elements designed to grab the attention of the viewer and than to lead her through the message, step by step All these principles received further development in computer interface On the most simple level, the graphical style of Windows 2000 or MAC OS perfectly follows 9 Tschichold’s thesis that "the essence of the New Typography is clarity "8 Thus it features clean dark type against neutral background, clean geometry of window frames, clean hierarchy of pull-down menus But GUi also takes New Typography to the next level The task of the interface designer is no longer to simply present limited amount of information in a most efficient way as it was for the designer of an invitation card, a magazine layout or a poster The new task is create an efficient structure and tools for working with arbitrary information, information which is always changing and always grows Therefore if a modernist designer broke a message into a clearly defined hierarchy main heading, sub-heading, and so on GUi provides the user herself with tools for hierarchical organization of arbitrary data The examples of these tools are nested folders and nested menus; outline display options of word processing applications; zoom and pan controls which can operate on any data, from 3-D spaces to text (Pad++ interface) in this way, the principles of New Typography and modernist design have became the principles of what can be called meta-design: the creation of tools which are employed by a user herself to organize the information on-the-fly 4 New Vision -> 3-D Data Visualization Here is another example of how HCi and computers methods of data analysis inherit aesthetic techniques developed by the 1920s European avant-garde Putting into practice Russian critic Victor Schklovsky’s notion of "defamiliarization" or "making strange" (in Russian, "otstranenie"), advanced originally in relation to literature, a number of photographers in the 1920s begun to use unorthodox viewpoints in their photographs: aerial and "worm's-eye views, diagonal positions of the camera, elimination of the horizon line, extreme close-ups 9 Most outspoken defenders of this 8 Jan Tschichold, The New Typography, trans Ruari McLean (Berkeley: University of California Press, 1995), 66 The artist Rainer Ganahl made a reference to the continuity between geometric efficiency in modernism and in human-computer interfaces in a number of his projects, such as Sample, wi 95 opt c 9 it is relevant here that Shklovsky connected the origins of his concept of "defamiliarization" to a visual experience which retrospectively can be read as a typical New Vision photograph He 10 approach to photographic composition were Moholy-Nagy in Germany and Rodchenko in Russia The latter wrote in 1928 that his task was to 'Photograph from all viewpoints except 'from the belly button,' until they become acceptable The most interesting viewpoints today are 'from above down' and 'from below up,' and we should work on them "10 These "defamiliarizing" points of view functioned in a number of ways, being promoted at the same time as the records of the experience of modernization and as the tools to help to bring modernization about On a simplest level, they were recordings of new quintessentially modern visual experiences the results of seeing reality from a skyscraper, a moving car, an airplane They were at the same time perfect metaphors for modernization, with its speed, chaos, new rhythms and geometric architecture (and it was new architecture which was a favorite subject of "New Vision" photography) They were visual analogs of the Revolutionary process of dismantling and uprooting all social structures, which was underway in Soviet Russia and which was sympathetically watched by the avant-garde Left avant-garde in Europe They were tools to "cleans perception" in order to bring a new regime of "visual hygiene," literally a kind of new biological vision appropriate for the New Man and New Woman of modernity Finally, they were also instruments in a brave project of visual epistemology which was advocated most systematically by Dziga Vertov in A Man with a Movie Camera: to decode the world purely through its surfaces visible to the eye, its natural sight being amplified by a mobile camera The idea of visual epistemology received a new life in a computer age it justifies computer version of avant-garde "defamiliarizing" points of view: interactive 3-D computer graphics This technology allows a computer user to observe any object from an arbitrary viewpoint in order to understand object's structure Similarly, any quantified data can be turned into a 3-D representation which the user can examine in order to uncover the relations between visualized data From chemistry and physics to architectural and product design, from financial analysis to pilot training, 3-D recalled that for months he walked past a Tobacconist shop without ever noticing a sign above the shop until one day the sign was turned 90 degrees 10 Aleksander Rodchenko, "Downright ignorance or a Mean Trick?" (1928), trans John Bowlt, in Christopher Phillips, ed , Photography in the Modern Era (New York: The Metropolitan Museum of Art   Aperture, 1989), 248 11 visualization is an essential tool of post-industrial labor of information processing "Defamiliarization" now involves simply a movement of a computer mouse to change the perspective, thus getting a new way of the scene While the analogy between 3D interactive graphics and the "defamiliarizing" points of view advocated by Moholy-Nagy, Rodchenko and their fellow artists is the most direct way to connect "New Vision" and new media, it is not the only one in fact, all of "New Vision" photographic strategies became standard software techniques for the visual analysis of data in order to reveal the structure of the data translated into a visual image, a computer user may zoom in and out of this image, change the positive image into the negative, re-map the colors, reduce and expands the contrast, and so on "Post-modernism" and Photoshop To summarize: what was a radical aesthetic vision in the 1920s became a standard computer technology by the 1990s The techniques which were harnessed to help the viewer to reveal the social structure behind the visible surfaces, to uncover the underlying struggle between the old and the new, to prepare for rebuilding a society from a ground, became the elemental work procedures of a computer age The transformation of the avant-garde communication techniques into the principles of HCi and computer-based labor, described here, is yet another, and, as far as i know, previously unnoticed, legacy of the radical avant-garde practices today According to the standard art historical account, when the radical avant-garde vision of the European avant-garde came to America in the 1930s and 1940s, it was stripped out of its radical politics and put into service of capitalism as a new international Style of architecture and design as well as being turned into a set of formal techniques for "artistic self-expression " it is not difficult to question this story For instance, since avant-garde artists of the 1920s, both in Russia and in Western Europe, ultimately wanted to participate in building a new modern rational society based on technology, the adaptation of their aesthetics on a mass scale in America can be seen as a 12 fulfillment of this dream (This would also explain why many radical German artists, architects and designs had such successful commercial careers in the U S after they emigrated there in the 1930s) Art critic Boris Grois argued that the Russian avant-garde project logically moves from creating utopian plans for a future society (1910s) to implementing these plans in reality via collaboration with the new state (1920s) and then to Stalin's dictatorship (1930) Stalin become the ultimate avant-garde artist building a new society according to aesthetic principles 11 From this perspective, active participation of the European avant-garde artists in building American techno-society, whether through cinema (in Hollywood), architecture or design, can be understood as an equivalent of the Russian artists' collaboration with the new Revolutionary state But while the Stalinist state abandoned the techno-dreams of the Russian artists for a new society based on Taylorism, building a few showcase mega-scale projects such as Moscow Metro instead of mass housing, American capitalism fully embraced Europeans' techno-utopia - which itself was originally inspired by European fetishism of American technology The notion of the revolutionary avant-garde later co-opted by capitalism can be further questioned if we note that already in the 1920s, left avant-garde artists, both in Europe and in Soviet Russia, worked for commercial industries on publicity and advertising campaigns; in short, they "sold out" right away Rodchenko created advertisements for new Soviet State enterprises; Lissitzky worked on design projects for European companies; Moholy-Nagy was writing about advertising while still a Professor at Bauhaus; eventually he left the school to start his own commercial practice in Berlin Also, already in the 1920s, many observers noticed that avant-garde radical techniques were functioning simply as a fashionable style, a convenient and easily decoded sign for what was to became a permanent signified of advertising since then: "being modern " in short, the standard account of the avant-garde's legacies does not stand up under close scrutiny The examples analyzed in this section suggest a different history in which the avant-garde theories and practices gave rise not only to modern and, later, post- 11 Boris Grois, The Total Art of Stalinism, trans Charles Rougle (Princeton: Princeton University Press, 1992) 13 modernist style (MTV montage-like aesthetics, for instance) but they also became "materialized" in human-computer interfaces through which post-industrial work is accomplished To re-phrase the title of the article by photo historian Abigail Solomon-Godeau, the history of Radical Formalism does not end with style; it extends not "from Weapon to Style" but rather "from Weapon to Style and instrument of Labor "12 As the "and" above suggests, it is possible to see this transformation of avant-garde visions into computer software as another example of the larger logic of post-modernism Post-modernism naturalizes the avant-garde; it gets rid of the avant-garde's original politics and, through repeated use, makes avant-garde techniques appear totally natural From this point of view, software naturalizes the 1920s radical communication techniques of montage, collage, "defamiliarization," etc just as it done in music videos, post-modern design, architecture, and fashion Of course, as my examples here already demonstrated, software does not simply adopt avant-garde techniques without changing them; on the contrary, these techniques are further developed, formalized in algorithms, codified in software, made more efficient and effective A hierarchy of two or three subheadings of Tschichold's design for print becomes the hierarchy of practically endless sub-menus on a computer screen; "defamiliarizing" viewpoint of a Moholy-Nagy's photograph becomes continuously changing viewpoint of an animated computer walk-through; two overlapping images from a composite shot in Vertov's A Man with a Movie Camera become dozen windows opened at once on a computer desktop But post-modern culture similarly does not only replays, samples, comments on and echoes old avant-garde techniques; it also advances them further, "intensifying" them and overlaying them on top of one another Few photographic fragments brought together in a Rodchenko's photo-collage become hundreds of image layers in a digitally composited video; quick film cutting of the 1920s is similarly speeded up to the extreme, with limits set by the temporal resolution of the human visual system simply to register individual images (rather by human mental capacity to make sense of the image sequence); the images which originally belonged 12 Abigail Solomon-Godeau, "The Armed Vision Disarmed: Radical Formalism from Weapon to Style," in The Contest of Meaning, edited by Richard Bolton (Cambridge, Mass : The MiT Press, 1989): 86-110 14 to the incompatible aesthetic systems of Constructivism and Surrealism are brought together in a space of a single music videos; and so on The New Avant-garde i begun by promising to look at new media in relation to the avant-garde of the 1920s i also noted that new media does not fit into the traditional history of cultural evolution as it does not use new forms in contrast, the avant-garde of the 1920s invented a whole set of new formal languages which we are still using today Given the transformation of the avant-garde techniques into software, described above, shall we conclude that the only claim of new media to an avant-garde status lies in its connection to the old, modernist avant-garde? The answer is no New media does introduce an equally revolutionary set of communication techniques it indeed represents the new avant-garde, and its innovations are at least as radical as the formal innovations of the 1920s But if we are to look for these innovations in the realm of forms, this traditional area of cultural evolution, we will not find them there For the new avant-garde is radically different from the old: 1 The old media avant-garde of the 1920s came up with new forms, new ways to represent reality and new ways to see the world The new media avant-garde is about new ways of accessing and manipulating information its techniques are hypermedia, databases, search engines, data mining, image processing, visualization, simulation 2 The new avant-garde is no longer concerned with seeing or representing the world in new ways but rather with accessing and using in new ways previously accumulated media in this respect new media is post-media or meta-media, as it uses old media as its primary material 15 As i will show shortly, these two key characteristics of the new avant-garde are logically connected Beginning with photography, modern media technologies make possible the accumulation of media recordings of reality Modernism (approximately from 1860s to 1960s; or from Manet to Warhol; or from Baudelaire to McLuhan), including the avant-garde of the 1920s, corresponds to this period of media accumulation The artists are concerned with representing the outside world; with "seeing" it in as many different ways as possible in this they set themselves up in opposition to the "objective," "mechanical," "documentary" seeing and recording of the world made possible by new media technologies: photography, film, video recording, audio recording, etc Yet they ultimately participate in the same project as media - reflecting the outside world That the artists, competing with media machines, interject their artistic "subjectivity" between the world and the recording media, does not change the project Surrealists put together samples of reality in illogical combinations; Cubists chop up reality in small pieces; abstract artists reduce reality to what they think is its geometric "essence"; "New Vision" photographers show reality from unusual points of view - but, despite these differences, they are all concerned with the same project of reflecting the world Therefore modernism's key concern is the invention of new forms, i e different ways to "humanize" the "objective" and ultimately alien picture of the world served to us by media technologies in the 1960s Andy Warhol serves us hours and hours of un-edited film recordings of reality in his famous films, thus refusing his "artistic subjectivity" in favor of the media machine's vision He also attempts to rob other subjects of their subjectivity by making them face the disinterested camera in his Screen Tests in 1961 young East German painter Gerhard Richter moves to Dusseldorf Where, instead of expressing his new freedom in "subjective" abstract painting as one may expect, he starts to meticulously paint newspaper photographs He also begins to assemble "Atlas," a database of thousands of media image Other artists such as Bruce Conner, Robert Rauschenberg and James Rosenquist similarly give up the idea of creating totally "new" images instead, their works come to function as research laboratories where existing media images are juxtaposed together in order to be analyzed (During the same years Roland Barthes publishes his articles on the semiotics of advertizing photography ) And, a little 16 earlier, in 1958, Bruce Conner creates his famous "compilation" film "Movie, movie" totally made from the "found" media material Such a movie - something would not be conceivable just a three decades earlier, when media society was still young and still exited about the possibility of accumulating media records (so even Vertov thought it was necessary to shoot his own material ) These artworks of the 1960s signal the arrival of the new stage in history of media, which i will call meta-media society The tremendous accumulation of media records by that time, along with the shift from industrial society concerned with the production of goods to the information society concerned with the processing of data (which was noted by the early 1970s) changes the game it becomes more important to find effective and efficient ways to deal with already accumulated volumes of media then to record more or in new ways i am not saying that the society no longer has any interest in looking outside, in representation and new forms; but the emphasis shifts to finding find new ways to deal with the media records obtained by already existing media machines This shift is paralleled by the new economic importance of data analysis over material production in the information society The new "information worker" also does not deal with the material reality directly but with its records importantly, both meta-media society and the information society adopt digital computer as their key technology to process all types of data and all types of media "Post-modernism" (1980s -) is one effect of this new historical stage in evoking this term i follow Fredric Jameson usage of post-modernism as "a periodizing concept whose function is to correlate the emergence of new formal features in culture with the emergence of a new type of social life and a new economic order "13 As it became apparent by the early 1980s, culture is no longer tries to "make it new " Rather, endless recycling and quoting of the past media content, artistic styles and forms which becomes the new ‘international style" of the media-saturated society in short, culture is now busy re-working, recombining and analyzing the already accumulated media material So when Jameson notes that post-modern cultural production "can no longer look directly out of its eyes at the real word but must, as in Plato's cave, trace its mental 13 Fredric Jameson, "Postmodernism and Consumer Society," in Postmodernism and its Discontents, edited by E Ann Kaplan (London and New York: Verso, 1988): 15 17 images of the world on its confining walls,"14 i would add that these walls are made from old media Computer's post-internet identity as a distribution machine for older, i e already established media forms and content (1990s -) is another effect Meta-media society gives up computation in favor of distribution Yet another effect is the absence of new forms in new media itself Meta-media society does not need even more ways to represent the world - it has enough trouble dealing with all the already accumulated representations Consequently, 3-D computer imaging imitates the look of classical cinema, complete with film grain; computer-based virtual spaces usually look like something which was already built in reality; Flash animations on the Web imitate old video graphics; the Web itself combines the layouts of pre-computer print media with moving images which follow the already established conventions of film and television; and so on The differences between the two stages of the media society can be illustrated by comparing two media technologies: cinema and computer Just as cinema was central for the media society, computer is central for the meta-media society Cinema was the art of seeing (recall A Man with a Movie Camera one more time) Film camera was directed towards the world Thus, out of all mental functions, cinema foregrounded perception in contrast, computer foregrounds the function of memory Meta-media society uses computers first of all to store records of the world accumulated during the previous stage; to access these records, to manipulate them, and to analyze them And when computers are used to generate new media material, it is made to look like old media So what is the new avant-garde? it is the new computer-based techniques of media access, generation, manipulation and analysis Forms remain the same, but how these forms can be used changes radically Here are some examples of these techniques: 14 Jameson, "Postmodernism and Consumer Society," 20 18 1 Media access: Databases allow to store millions of media records and retrieve them almost instantly Search engines allow to find the required data in the huge unstructured database of the internet Multimedia allows to access all the different media types using the same machine (i e , a computer) Hypermedia adds hyperlinking to multimedia, allowing to create numerous paths through the media material Networks such as internet allow to create distributed media representations in which different parts of a media object may exist in physically remote locations Hypermedia authoring software (such as Director, Dreamweaver and Generator by Macromedia) and languages (such as HTML and JAVA) allow to create dynamic media documents, i e the documents which change as a whole or in part at run-time To use the most basic example, HTML tables allow parts of a Web page to remain constant while other parts may change 2 Media analysis: Data mining techniques allow to search for significant relationships in large volumes of data image Processing allows to reveal detail which may be hidden in an image and to automatically compare sets of images Visualization turns numerical data into 3D scenes for easier analysis Various statistics can be obtained for a given media object in order to determine its authorship, style, etc 3 Media generation and manipulation: 3-D computer graphics technology allows to create highly detailed navigable 3-D scenes Mathematical techniques can be used to generate images with particular properties (for instance, fractal images display the property of self-similarity ) AL (artificial life) allows to generate systems of objects which display emergent properties Using Scripts and templates, customized media objects can be automatically created from databases 15 More generally, since a media object has a discrete structure on a number of levels (for instance, a digital image typically consists from a number of layers 15 For example, in 1998 Macromedia offered Generator software which can automatically create Web site graphics and interactive applications at run-time See , accessed July 8, 1999 19 and each layer is made up from pixels), parts of the object can be easily accessed, modified, substituted by other parts, etc (This is another benefit of "atomistic" approach to data representation ) To summarize: from "New Vision," "New Typography," "New Architecture" of the 1920s we move to new media of the 1990s; from "a man with a movie camera" to a user with a search engine, image analysis program, visualization program; from cinema, the technology of seeing, to a computer, the technology of memory; from "defamiliarization" to information design in short, the avant-garde becomes software This statement should be understood in two ways On the one hand, software codifies and naturalizes the techniques of the old avant-garde On the other hand, software's new techniques of working with media represent the new avant-garde of the meta-media society 20 iNVAZiA DE iMAGiNi DiGiTALE Si > ARTA CONTEMPORANa ANDREA NAGY ь ЫШ — 1 P 2 ? tff ітс- ши M&JL я  м&Ю — ААЛ ЁП 4в& Ui Ш Schimbarea modelului de comunicare datorata dezvoltarii tehnologice are un impact major asupra culturii si societatii, implicit asupra artei intreaga cultura este transmisa si receptata prin mijloacele tehnologice actuale Suntem interesati de practicile artistice contemporane din acest context in care se observa o utilizare intensa a arhivelor de imagini digitale si totodata ne propunem explorarea posibilitatilor de analizare a imaginilor utilizand noul mediu tehnologic in conditiile in care creatorii de imagini sunt martorii exploziei de imagini datorata existentei arhivei uriase a internetului, arta contemporana este pusa in fata unei provocari O prima solutie a artistilor la aceasta criza este aceea de a profita de cantitatea uriasa de imagini disponibile Arhivele de imagini devin surse de inspiratie si material prim de lucru in practicile artistice contemporane in aceste conditii, baza de date (arhiva digitala) devine motorul principal al procesului creativ in epoca internetului, reprezentand totodata o forma culturala a societatii actuale Practicile artistice contemporane sunt diverse, dorim insa sa amintim cateva dintre modalitatile de abordare a arhivelor: utilizarea arhivelor ca sursa de inspiratie; realizarea unor lucrari de arta sub forma de arhiva; realizarea unor arhive de imagini care au rolul de a documenta lucrari de arta (cel mai evident este in cazul formelor de arta alternativa efemera, care dupa momentul producerii lor, raman cunoscute in constiinta publicului sub forma unor arhive fotografice); utilizarea unor arhive existente sub forma de ready-made (ceea ce poate include reorganizarea, rearanjarea, restructurarea, recontextualizarea lor) Numarul mare de imagini disponibile pe internet incurajeaza utilizarea imaginilor existente, nefiind necesara crearea unor noi imagini originale, astfel numerosi artisti contemporani aleg sa lucreze cu arhive de imagini pe principiul ready-made, concentrandu-se pe selectia imaginilor, organizarea si clasificarea acestora Artistii chestioneaza totodata implicatiile de natura semantica ce stau la baza arhivelor, fiind constienti de importanta structurii lor in crearea semnificatiei in acest context trebuie luate in considerare interfetele grafice care structureaza arhivele de imagini, avand in vedere faptul ca toata cultura este receptata prin intermediul interfetelor internetul este o arhiva uriasa eclectica care desfiinteaza ierarhiile si categoriile specifice arhivelor clasice, producandu-se o democratizare a arhivelor Perceptia este una secventiala si fragmentata si devine norma in arta contemporana, datorita caracteristicii non-lineare si non-configurationale a noului model de comunicare care influenteaza practicile artistice Acestea devin astfel multiple si profund eterogene, preluand caracterul secvential transmis de noul limbaj Odata cu digitalizarea toate formele de limbaj sunt aduse la un numitor comun - limbajul natural (textul), cel vizual, audio-vizual, aceasta posibilitate fiind fara precedent Faptul ca toate tipurile de medii digitale impartasesc acelasi cod digital face posibila interactionarea si accesarea simultana prin aceeasi interfata a diferitelor categorii de medii, care in mod traditional erau separate Rezumandu-ne doar la limbajul vizual, trebuie sa precizam doua aspecte importante: toate imaginile sunt aduse la un numitor comun numeric; spatiul digital este profund vizual (interfete grafice) Transferul imaginilor in spatiul virtual presupune regandirea notiunii de imagine si tot ceea ce implica ea Existenta unui numitor comun al imaginilor face posibila analizarea acestora dintr-o noua perspectiva - analiza prin parametri cuantificabili a unui numar mare de imagini, constituindu-se ca un instrument puternic de extragere a unor cunostinte vizuale in proiectul de fata am realizat analiza sintactica (sau expresiva) a arhivelor de imagini digitale Analiza sintactica are in vedere structura raporturilor gramaticale ale acesteia care a fost realizata cu ajutorul unei aplicatii software sub denumirea de ЗА (Analiza Arhetipurilor Artistice) Analiza a fost realizata pe o baza de date de 3837 de imagini selectate pe principiul arhivelor din arta, baza de date constituindu-se ca o arhiva a arhivelor Analiza a presupus identificarea unor constante de ordine gramaticala a imaginilor analizate, care din punct de vedere semantic sunt foarte diferite (este vorba despre o arhiva eclectica, asemanatoare arhivelor internetului) si care acopera o arie vasta daca luam in considerare clasificarile traditionale (perioada, autori, spatiu geografic, tehnici, tematica, subiect, etc ) identificarea unor constante expresive la nivelul imaginilor analizate demonstreaza interconectivitatea dintre ele si este determinata de dorinta de a cauta un pattern comun tuturor imaginilor sau incercarea de a ajunge la o imagine arhetipala Existenta afinitatilor de ordin gramatical al imaginilor analizate ne duc cu gandul la existenta unui subconstient colectiv sau la utilizarea de catre artisti a unor clisee de reprezentare Consideram importanta analiza sintactica a imaginilor avand in vedere faptul ca limbajul este cel care determina coerenta mesajului, cele doua aflandu-se intr-o relatie de interdependenta Prin cale de consecinta, atunci cand avem in vedere elementele sintactice ale imaginii, implicit luam in considerare si natura semantica a acesteia Faptul ca au putut fi identificate constante de natura gramaticala ale imaginilor din aceasta baza de date este semnificativ in cazul cercetarii de fata Faptul ca in pofida diferentelor de ordin semantic dintre imagini exista totusi afinitati de ordin sintactic demonstreaza intr-o anumita masura atemporalitatea creatiilor artistice, universalitatea imaginilor (avand in vedere ca imaginile analizate apartin diferitelor perioade si spatii geografice) Artistii nu pot creea in afara unor filtre intiparite, in afara unui limbaj, in afara schemelor reprezentationale prestabilite, de unde consideram ca apar si aceste constante sintactice in imaginile analizate Filtrele culturale sunt intiparite in subconstientul colectiv, astfel chiar daca artistul nu si-a propus utilizarea anumitor scheme, structuri, raporturi, in mod inconstient acesta le utilizeaza Chiar daca modelul de comunicare s-a schimbat, trebuie sa precizam, ca si in mediul digital (de ex web-designerii) se utilizeaza schemele de reprezentare traditionale intr-un mod deliberat, creatorii interfetelor fiind constienti de importanta limbajului vizual Principiul de lucru cu big data utilizat in analizele efectuate se constituie ca o practica artistica curenta De asemenea explorarea acestei arhive prin modalitatile oferite de aplicatia ЗА a facut posibila extragerea unor noi cunostinte despre imaginile analizate (cuantificabile) si posibilitatea de organizare  reorganizare, clasificare, ordonare reordonare, vizualizare in functie de criterii de natura sintactica care au putut fi corelate cu cele de natura semantica a arhivei analizate Clusterizarea, filtrarea, sortarea imaginilor presupun cateva principii de baza care ajuta la extragerea unor informatii despre imagini, principii indispensabile intr-o cultura dominata de arhive de imagini digitale Cercetarea de fata poate fi considerata ca un punct de pornire si de chestionare a problemelor amintite, care desigur pot fi dezvoltate in continuare, insasi tema de fata fiind una vasta si complexa •уч CONSTANTE GRAMATiCALE ALE SPAtiULUi PiCTURAL CU CARACTER BAROC in acest articol vom urmari identificarea acelor parametri specifici de analiza sintactica cu care opereaza cercetarea doctorala propriu-zisa (Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara) pe un alt esantion de imagini Am optat pentru analizarea unei baze de date de 105 imagini din pictura baroca, intrucat in urma studierii bazei de date de 1128 de imagini care face obiectul tezei, cel mai important cluster de imagini indeplineste, la nivel sintactic, anumite caracteristici ale stilisticii baroce Prin urmare, acest set de principii morfologice se impune a fi verificat prin analiza unor imagini consacrate ale Barocului in terminologia de specialitate a istoriei artelor acceptiile termenului baroc nu sunt lipsite de echivoc Pana in secolul al XViii-lea, etimologia cuvantului nu a inclus aplicari ale sale pentru artele plastice, desi desemneaza o modalitate specifica a expresiei artistice Aparitia si diseminarea Barocului, la inceputul secolului al XVii - lea, se suprapune epocii de razboaie religioase care marcheaza Europa Arta baroca isi are originea in italia, tara dominata de autoritatea catolicismului, dar se va raspandi rapid in Franta, Spania, tarile de Jos in cartea sa despre Baroc, Martin Rupert John distinge trei perioade importante in dezvoltarea acestui stil O prima etapa, aceea a Barocului Timpuriu, preponderent naturalista ca viziune, se contureaza in italia, si este legata de pictura lui Caravaggio, artist care influenteaza prin viziunea sa chiar si artisti din afara italiei, un numar important de artisti flamanzi, francezi, spanioli Aspectul revolutionar al operei lui Caravaggio consta in conturarea inovativa a unui repertoriu de formule plastice: naturalism, preferinta pentru reprezentarea in marime naturala, lumina incidenta, exacerbarea valorii expresive a clar-obscurului O a doua etapa in evolutia stilului este aceea a "culminatiei Barocului"1, avand-i ca exponenti pe Rubens, Guercino, fiind perioada de apogeu a ,,epocii senzualiste a Barocului"2, datorita exuberantei si voluptatii operelor, caracteristici considerate tipice pentru intreaga perioada baroca Cea de-a treia perioada a Barocului este cea clasica   clasisicizanta, si este determinata de importante opere picturale ca cele ale lui Velasquez in Spania, Vermeer in Olanda, Poussin in Franta Alcatuirea bazei de date de 105 imagini a mizat pe alegerea celor mai reprezentativi artisti ai stilului Baroc, reflectand etapizarea propusa de Rupert 1 2 RUPERT MARTiN JOHN - Barocul, Ed Meridiane, Bucuresti, 1982, p 22 ibidem , p 22 Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara Astfel, in componenta bazei de date apar opere semnate de: Caravaggio, Anibale Car-acci si Guercino in italia, Velasquez si Zurbaran in Spania, Georges de la Tour si Pous-sin in Franta, Rembrandt, Vermeer, Rubens, Frans Hals in tarile de Jos Aceasta alcatuire a bazei de date cu imagini din Baroc s-a dorit a fi cat mai relevanta pentru stablirea obiectivului de a stabili coordonatele definitorii pentru spatiul pictural de tip baroc in josul paginii avem o imagine realizata cu ajutorul softului ЗА Jar, cu reprezentarea grafica a bazei de date cu 105 imagini din pictura Baroca ce are in vedere raporturile Alb Negru (2 nivele) si respectiv Negru Tot (6 nivele) Aceste doua raporturi vizeaza o expunere cat mai sintetica si convingatoare pentru imaginea tipic baroca Fig X Ratio Scatter plott: Baza de date de 105 imagini in stanga reprezentarii grafice regasim imaginile dominate de tonuri inchise: raporturi alb   negru pornind de la: 0,05, 0,10 , 0,15 0,30 in dreapta graficului sunt imaginile cu un raport alb   negru de 0,50, 0,60, 0,80, imagini caracterizate prin luminozitatea tonurilor Este evidenta plasarea preponderenta a imaginilor in stanga graficului, unde avem de a face cu raporturi alb   negru cu negru dominant Din unghiul de vedere al analizei noastre, caracterul baroc este constituit din urmatoarele caracteeristici: 1 O prezenta dominanta a tonurilor inchise 2 Subordonarea raportului cromatic de catre cel tonal 3 Asimetria compozitionala 4 importanta insemnata a liniei oblice in trasarea tramelor compozitionale in urma analizei bazei de date cu 105 imagini din Baroc am extras anumiti parametri sintactici care pot fi definitorii pentru conturarea unui posibil arhetip imagistic Este vorba de 4 raporturi tonale si cromatice care se aplica unei grupe de 90 imagini din cele 105, si care traduc in termeni cuantificabili observatiie expuse in paragraful anterior (prezenta dominanta a tonurilor inchise, subordonarea raportului cromatic): Raportul Alb   Negru 0,6 pe 2 nivele tonale Raportul Gri 1   Gri 2 > 1 pe 4 nivele, gril fiind griul mai inchis Raportul Negru   Tot > 0,5 pe 2 nivele RGB importanta raportului tonal in pictura de sorginte baroca este accentuata de preferinta pentru un contrast clar-obscur acuzat in multe din operele ce fac parte din baza de date Raportul tonal subordoneaza raportul cromatic in cazul majoritatii imaginilor, fapt explicabil prin preferinta esteticii baroce pentru o tratare naturalista si pentru tehnica modeleul cromatic ca procedeu pictural fundamental Studiul imaginii din prisma relatiilor cadru-forma-geometrie, urmarind reperarea principalelor linii armonice, dar si a punctelor de convergenta cu armatura cadrului rectangular va completa afirmatiile despre asimetria compozitionala care marcheaza o parte importanta din cele 105 opere analizate importanta deosebita a utilizarii liniilor oblice (marcate cu rosu) este foarte relevanta in analizarea spatiului pictural de expresie baroca RAPORTUL CANTiTATiV PE O BAZa DE DATE DE 105 iMAGiNi DiN PiCTURA BAROCa Raportul cantitativ, cuantificabil prin aplicatia software, este fundamental in conturarea relatiilor cadru - forma - culoare (sau echivalentul ei tonal) in cazul Picturii Baroce cele mai notificabile analize ale raporturilor cromatice si tonale au fost cele cuprinse in tabelul de mai jos, reprezentand o statistica sumara a valorilor celor 4 raporturi cantitative enumerate ca fiind definitorii pentru Baroc Afirmatia potrivit careia imaginea - arhetip a barocului este o imagine dominata de tonuri inchise, iar raportul cromatic este subordonat celui tonal, isi gaseste cea mai justa clarificare in cifrele ce reprezinta valori ale raportului negru tot (2 nivele) si ale negru tot (2 nivele RGB): prezenta negrului in cantitati dominante (pe coloana a patra a tabelului regasim valori ale raportului negru tot (2 niveleRGB) care nu scad sub valoarea de 0,7 decat in rare cazuri, acest raport desemnand valori de peste 70% pixeli negri din totalul pixelilor unei imagini, cu toate ca imaginea este compusa din toate canalele de culoare incluse intr-o imagine digitala: RGB si CMYK) Unul din cele mai concludente exemple de imagini picturale care sa corespunda acestor parametri sintactici il reprezinta opera lui Caravaggio, deschizatoare de drumuri si socanta prin noutatea pe care o propune Pictura lui Caravaggio se detaseaza de rafinamentele idealiste ale manierismului, prin brutalitatea naturalista si tenebrism alb negru 2 nivele negru tot 2nivele gri1 gri2 4nivele negru tot 2niveleRGB caravaggio 1 0 16 0 86 1 35 0 79 caravaggio 10 0 06 0 94 2 98 0 84 caravaggio 11 0 15 0 87 2 51 0 80 caravaggio 12 0 16 0 86 1 48 0 79 caravaggio 2 0 11 0 90 0 76 0 83 caravaggio 3 0 06 0 94 2 22 0 89 caravaggio 4 0 09 0 91 1 70 0 84 caravaggio 5 0 16 0 86 1 31 0 76 caravaggio 6 0 13 0 89 1 11 0 81 caravaggio 7 0 14 0 88 2 61 0 76 caravaggio 8 0 09 0 92 1 72 0 86 caravaggio 9 0 05 0 95 2 26 0 94 Noutatea viziunii lui Caravaggio este reprezentata de sistemul violent de ecleraj specific tenebrismului sau si orientarii pentru o reprezentare foarte naturalista Aceasta abordare a castigat rapid foarte multi adepti, transformandu-se intr-un curent epigonic: carava-ggismul Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara Caravaggio n-a manifestat influente doar asupra epigonilor sai caravaggisti, ci si asupra unor personalitati artistice importante ale barocului: Rubens, de exemplu, merge la Roma sa-i studieze pictura, realizand chiar o reproducere a unei lucrari de Caravaggio: Punerea in mormant ( caravaggio 6 in baza de date) caravaggio 6 Caravaggio - Punerea in mormant Rubens - Punerea'in mormant Preferintele Barocului pentru o imagine structurata pe tonuri inchise isi pot avea, deci, unele origini in pictura lui Caravaggio si in absorbtia rapida a stilisticii sale in pictura secolului al XVii - lea in tabelele ce urmeaza vom regasi constante ale valorilor celor 4 raporturi tonale si cromatice definitorii, cu rare exceptii de la valorile imaginii arhetip a Barocului alb negru 2 nivele negru tot 2nivele gri1 gri2 4nivele negru tot 2niveleRGB carracci 1 0 23 0 82 1 49 0 73 carracci 2 0 29 0 72 1 46 0 57 carracci 3 0 18 0 85 1 93 0 80 carracci 4 0 31 0 76 2 17 0 64 carracci 5 0 03 0 98 2 55 0 74 carracci 6 0 18 0 84 1 94 0 72 carracci 7 0 21 0 83 2 88 0 71 carracci 8 0 27 0 79 1 59 0 65 carracci 9 0 10 0 91 3 32 0 82 guercino 1 0 10 0 91 2 63 0 80 guercino 2 0 23 0 81 1 80 0 66 guercino 3 0 15 0 87 2 42 0 77 guercino 4 0 07 0 93 4 41 0 83 guercino 5 0 21 0 83 2 47 0 70 Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara alb negru 2 nivele negru tot 2nivele gri1 gri2 4nivele negru tot 2niveleRGB guercino 6 0 11 0 90 2 48 0 87 guercino 7 0 11 0 90 4 18 0 85 guercino 8 0 13 0 89 2 03 0 86 guercino 9 0 12 0 89 2 19 0 86 hais 1 0 55 0 65 0 60 0 45 hais 10 0 68 0 60 0 51 0 46 hais 2 0 17 0 86 1 29 0 80 hais 3 0 16 0 86 2 56 0 70 hais 4 0 11 0 90 1 15 0 84 hais 5 0 06 0 94 7 32 0 62 hais 6 0 23 0 81 1 84 0 75 hais 7 0 08 0 93 2 13 0 89 hais 8 0 06 0 95 1 15 0 92 in cazul lucrarii guercino 9 din baza de date de 105 imagini, la o reducere a imaginii la 2 canale RGB (imaginea din dreapta) rezulta un raport negru   tot=0,86 (86% din imagine este compusa din pixeli negri) guercino 9 - 2 nivele RGB GUERCiNO Buna Vestire (guercino 9) 1 620 345 x 231 cm Ulei pe panza Pinacoteca Nationala din Bologna Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara Reducere la 2 nivele Alb si Negru Reducere la 4 nivele Alb si Negru Dominanta de negru este o constanta atat in cazul reducerii la 4, dar si la 6 nivele tonale in cazul imaginii guercino 9 alb negru 2 nivele negru tot 2nivele gri1 gri2 4nivele negru tot 2niveleRGB latour 1 0 10 0 91 2 36 0 77 latour 2 0 02 0 98 7 85 0 84 latour 3 0 12 0 89 1 84 0 75 latour 4 0 07 0 94 3 31 0 85 latour 5 0 02 0 98 5 37 0 93 latour 6 0 01 0 99 9 42 0 95 latour 7 0 02 0 98 9 16 0 87 latour 8 0 04 0 96 2 06 0 91 latour 9 0 12 0 90 3 14 0 84 Cele mai radicale exemple de autoritate absoluta a negrului sunt regasite in opera lui Georges de La Tour, reprezentant important al Barocului in Franta si continuator al viziunilor caravaggiste La o impartire a imaginii la 2 nivele in cele 9 opere ale lui Georges de La Tour din baza de date obtinem valori de peste 90% negru in 8 din 9 imagini (coloana a 2-a) La nivelul griurilor (4 nivele) avem un raport gri1 gri2 > 1 in toate cele 9 imagini Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara Constanta dominantei de negru in imaginile bazei de date este de intrerupta de cateva exceptii, iar cele mai semnificative se regasesc in lucrarile lui Rubens (rubens 6) si Ve-lasquez (velasquez 4) unde avem valori ale raportului alb negru - 2 nivele mai mari decat valorile predominante, care sunt in majoritate mai mici de 0,50 alb negru 2 nivele negru tot 2nivele gri1 gri2 4nivele negru tot 2niveleRGB rembrandt 1 0 13 0 88 2 53 0 83 rembrandt 10 0 01 0 99 2 23 0 97 rembrandt 11 0 08 0 93 2 36 0 90 rembrandt 2 0 15 0 87 1 04 0 81 rembrandt 3 0 03 0 97 4 50 0 95 rembrandt 4 0 07 0 94 3 11 0 88 rembrandt 5 0 44 0 69 1 59 0 67 rembrandt 6 0 10 0 91 1 46 0 85 rembrandt 7 0 11 0 90 2 41 0 73 rembrandt 8 0 08 0 93 2 35 0 81 rembrandt 9 0 14 0 88 4 04 0 83 ribera 1 0 21 0 83 1 38 0 78 ribera 2 0 21 0 82 1 67 0 77 ribera 3 0 05 0 95 2 67 0 93 ribera 4 0 09 0 91 1 83 0 86 ribera 5 0 13 0 88 0 73 0 86 ribera 6 0 16 0 86 1 68 0 82 ribera 7 0 05 0 95 1 33 0 91 ribera 8 0 05 0 95 3 66 0 88 ribera 9 0 08 0 93 1 05 0 89 rubens 1 0 44 0 69 1 19 0 58 rubens 10 0 03 0 97 2 95 0 87 rubens 11 0 43 0 70 1 17 0 49 rubens 12 0 27 0 79 1 93 0 73 rubens 2 0 39 0 72 1 32 0 59 rubens 3 0 21 0 83 1 41 0 70 rubens 5 0 29 0 77 1 64 0 66 rubens 6 0 80 0 56 1 32 0 45 rubens 7 0 29 0 77 1 93 0 59 rubens 8 0 15 0 87 1 84 0 79 rubens 9 0 12 0 89 2 69 0 78 velasquez 1 0 30 0 77 0 67 0 68 velasquez 10 0 13 0 89 3 11 0 76 velasquez 11 0 06 0 94 4 78 0 83 velasquez 2 0 15 0 87 3 71 0 77 velasquez 3 0 16 0 86 2 36 0 68 velasquez 4 0 62 0 62 1 01 0 43 velasquez 5 0 33 0 75 1 05 0 65 velasquez 6 0 10 0 91 1 83 0 79 velasquez 7 0 06 0 95 4 24 0 87 velasquez 8 0 10 0 91 2 26 0 87 velasquez 9 0 07 0 93 2 17 0 91 Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara imaginea rubens 11 este una din rarele exemple care la o reducere pe 2 nivele RGB pastreza valori ale raportului negru tot - 2nivele RGB mai mici de 0,5, valori ce pot fi o consecinta a existentei unui raport alb negru - 2 nivele echilibrat (=0,43) rubens 11 rubens 11-2 nivele RGB rubens 6 rubens 6 - 2 nivele RGB De remarcat faptul ca imaginea rubens 6 este una din putinele exceptii ale bazei de date cu 105 imagini din baroc referitoare la valoarea raportului alb negru 1 (Gri1 este griul mai inchis), raport definitoriu pentru imaginea de sorginte baroca, genereaza compunerea unui cluster de 94 105 imagini, este un raport care desemneaza prezenta unui spatiu pictural dominat de tonuri inchise Cluster 94 105 imagini cu raportul Gri1 Gri2 (4nivele) > 1 partea 1 2 Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara Cluster 94 105 imagini cu raportul Gri1 Gri2 (4nivele) > 1 partea 2 2 2 Raportul Gri 1   tot > 0,2 (cantitatea de Gri1 este cel putin 20% din imagine) produce un cluster de 48  105 imagini Cluster 48 105 imagini cu raportul Gri1 tot (4nivele) > 0,2 partea 1 2 Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara 3 Raportul Gri 2   tot > 0,2 (cantitatea de Gri2 este cel putin 20% din imagine) rezulta un cluster de 37  105 imagini Cluster 47 105 imagini cu raportul Gri1 tot (4nivele) > 0,2 partea 1 2 Rezumand ceea ce tabelele precedente si imaginile incearca sa demonstreze in legatura cu raportul cantitativ tonal, vom reaminti principalele observatii ale cercetarii bazei de date de 105 imagini din Baroc: imaginile sunt dominate de tonuri inchise: - Acest lucru este evident atat in graficul cu valori al raportului alb   negru (2 nivele), unde regasim in majoritatea cazurilor valori mici: - alb negru 0,6 rezulta (102 105 imagini) - Raportul Gri 1   Gri 2 > 1 rezulta (94 105 imagini) - insumand toate aceste 3 reguli rezulta (90 105 imagini) Observatii particulare: - o constanta a celor 4 raporturi definitorii in operele lui Caravaggio si Georges de la Tour si o diversitate mai mare in cazul operelor lui Rubens, Velasquez, Vermeer Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara RAPORTUL CROMATiC PE O BAZa DE DATE DE 105 iMAGiNi DiN PiCTURA BAROCa Constantele de raport cromatic din baza de date de 105 imagini cu pictura Baroca se inscriu in parametri unei subordonari la raportul tonal (cel de inchis - deschis), dupa cum arata si datele tabelului de mai jos, in care sunt extrase cifre ale celor 8 raporturi principale care vizeaza culoarea Urmarind coloana din dreapta tabelului, cea care contine datele raportului negru tot (2 nivele RGB), observam regasirea celor mai semnificative valori: cel putin 0,60 in majoritatea celor 105 imagini ( peste 60% din imagine contine pixeli negri) Observam ca valorile raporturilor verde tot, albastru tot, magenta tot, cyan tot sunt, in majoritatea cazurilor punctate cu 0, sau foarte rar cu valori pana in 0,1, lucru care reflecta absenta pixelilor de aceasta culoare la o reducere a imaginii la 2 nivele RGB Singurele raporturi de culoare cu valori semnificative sunt rosu tot si galben tot, lucru sesizabil si in cazul vizualizarii unui cluster cu imagini reduse la 2 nivele RGB din baza de date de 105 alb tot 2 niv RGB rosu tot 2 niv RGB verde tot 2 niv RGB albastru  tot 2niv RGB iii )  l 0,6: Cluster 93 105 imagini cu raportul negru tot (2 nivele RGB) > 0,6 partea 1 2 Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara Cluster 93 105 imagini cu raportul negru tot (2 nivele RGB) > 0,6 partea 2 2 Cliseul de reprezentare al stilisticii baroce, preferinta pentru un contrast puternic de clar obscur isi gaseste o ilustrare evidenta in configuratia acestui cluster de 93 de imagini - amprenta Mecanismele de perceptie a imaginii in astfel de clustere, specifice cercetarii bazelor de date, nu mai sunt acelea ale receptarii fiecarei opere de arta in sine (desi aceste imagini sunt recognoscibile), ci de asimilare a impresiei generale pe care o livreaza componenta acestor grupe de imagini in clusterul 93 105 regasim o unitate a dominantei raporturilor de inchis-deschis si o aparitie sporadica a culorii Aceasta observatie poate fi reflectata in rezultatele obtinute la incercarea de a compune clustere de imagini pornind de la existenta urmatoarelor reguli de formare: -raportul rosu tot >0,1 (> 10%) rezulta clusterul 24 105 imagini -raportul galben tot >0,1 (> 10%) rezulta clusterul 13 105 imagini Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara latour 1 0 03 0 18 0 00 0 00 0 00 0 00 0 01 0 77 latour 2 0 01 0 14 0 00 0 00 0 00 0 00 0 01 0 84 latour 3 0 02 0 21 0 00 0 00 0 00 0 00 0 02 0 75 latour 4 0 04 0 09 0 00 0 00 0 00 0 00 0 02 0 85 latour 5 0 01 0 06 0 00 0 00 0 00 0 00 0 01 0 93 latour 6 0 00 0 04 0 00 0 00 0 00 0 00 0 01 0 95 latour 7 0 01 0 11 0 00 0 00 0 00 0 00 0 01 0 87 latour 8 0 02 0 06 0 00 0 00 0 00 0 00 0 02 0 91 latour 9 0 04 0 10 0 00 0 00 0 00 0 00 0 02 0 84 GEORGES DE LATOUR Adoratia magilor, ulei pe panza, 107x131 cm, Muzeul Luvru 1645 iatour3 in urma analizei realizate pe raporturile cromatice, ilustrata de configuratia tabelului de mai sus, putem observa ca sunt semnificative numai raporturile cromatice care contin rosu si galben, celelalte culori avand rareori valori semnificative, iar in multe cazuri fiind 0 00 in opera lui Georges de La Tour am descoperit similitudini intre valorile raportului rosu tot (2 nivele RGB) si cele ale raportului gri1  fot (rezultat la o impartire pe 4 nivele), similitudini demonstrabile prin alaturarea de imagini din dreapta paginii latour 3- RGB 2 nivele Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara Similitudinile descoperite in opera lui Georges de La Tour intre valorile raporturilor gri1  tot (4 nivele) si cele ale raportului rosu tot (2 nivele RGB), sunt similitudini ce se regasesc intr-o anumita masura in cazul picturii lui Caravaggio, dar fara aceeasi constanta in restul bazei de date valorile de gri 1 tot (4 nivele) si cele ale raportului rosu tot (2 nivele RGB) nu prezinta o configuratie asemanatoare gri1 tot rosu   tot latour 1 0 18 0 18 latour 2 0 17 0 14 latour 3 0 18 0 21 latour 4 0 11 0 09 latour 5 0 08 0 06 latour 6 0 06 0 04 latour 7 0 14 0 11 latour 8 0 08 0 06 latour 9 0 22 0 10 gri1 tot rosu   tot caravaggio 1 0 12 0 07 caravaggio 11 0 20 0 08 caravaggio 12 0 09 0 07 caravaggio 2 0 07 0 06 caravaggio 3 0 07 0 06 caravaggio 4 0 13 0 08 caravaggio 5 0 12 0 10 caravaggio 6 0 11 0 07 caravaggio 7 0 16 0 11 caravaggio 8 0 12 0 05 caravaggio 9 0 06 0 02 caravaggio 10 0 15 0 10 O constanta a raporturilor cromatice in imaginea cu caracter baroc este aceea a existentei aproape exclusive a culorilor rosu si galben Analizand raportul dintre ele se observa ca in marea majoritate a cazurilor, rosul este culoarea dominanta in raportul rosu galben Componenta tabelului ce vizeaza raporturile cromatice in baza de date de 105 imagini pastreaza aceleasi mari coordonate enuntate mai sus, fapt ce dovedeste ca, referitor la constantele de relatie tonala si cromatica, Barocul este un stil unitar Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara alb tot 2 niv RGB rosu tot 2 niv RGB verde tot 2 niv RGB albastru  tot 2niv RGB magenta  tot 2 niv RGB cyan tot 2 niv RGB galben tot 2 niv RGB negru tot 2 niv RGB rembrandt 1 0 07 0 04 0 00 0 00 0 00 0 00 0 06 0 83 rembrandt 10 0 00 0 02 0 00 0 00 0 00 0 00 0 01 0 97 rembrandt 11 0 04 0 02 0 00 0 00 0 00 0 00 0 03 0 90 rembrandt 2 0 07 0 06 0 00 0 00 0 00 0 00 0 06 0 81 rembrandt 3 0 01 0 02 0 00 0 00 0 00 0 00 0 02 0 95 rembrandt 4 0 02 0 06 0 00 0 00 0 00 0 00 0 04 0 88 rembrandt 5 0 28 0 00 0 00 0 02 0 00 0 02 0 01 0 67 rembrandt 6 0 03 0 05 0 00 0 00 0 00 0 00 0 07 0 85 rembrandt 7 0 03 0 15 0 00 0 00 0 00 0 00 0 09 0 73 rembrandt 8 0 00 0 11 0 00 0 00 0 00 0 00 0 07 0 81 rembrandt 9 0 10 0 03 0 00 0 03 0 00 0 00 0 01 0 83 ribera 1 0 10 0 05 0 00 0 00 0 00 0 00 0 07 0 78 ribera 2 0 12 0 05 0 00 0 00 0 00 0 00 0 06 0 77 ribera 3 0 04 0 01 0 00 0 00 0 00 0 00 0 02 0 93 ribera 4 0 01 0 04 0 00 0 00 0 00 0 00 0 08 0 86 ribera 5 0 06 0 03 0 00 0 00 0 00 0 00 0 05 0 86 ribera 6 0 06 0 04 0 00 0 00 0 00 0 00 0 08 0 82 ribera 7 0 02 0 03 0 00 0 00 0 00 0 00 0 04 0 91 ribera 8 0 01 0 08 0 00 0 00 0 00 0 00 0 04 0 88 ribera 9 0 01 0 03 0 00 0 00 0 00 0 00 0 07 0 89 rubens 1 0 22 0 10 0 00 0 00 0 00 0 00 0 09 0 58 rubens 10 0 00 0 09 0 00 0 00 0 00 0 00 0 04 0 87 rubens 11 0 13 0 18 0 01 0 00 0 00 0 01 0 17 0 49 rubens 12 0 16 0 05 0 00 0 01 0 00 0 01 0 05 0 73 rubens 2 0 13 0 13 0 00 0 00 0 00 0 00 0 15 0 59 rubens 3 0 02 0 13 0 00 0 00 0 00 0 00 0 15 0 70 rubens 5 0 12 0 12 0 00 0 00 0 00 0 00 0 10 0 66 rubens 6 0 38 0 10 0 00 0 01 0 00 0 01 0 06 0 45 rubens 7 0 15 0 16 0 00 0 01 0 00 0 01 0 08 0 59 rubens 8 0 05 0 07 0 00 0 00 0 00 0 00 0 09 0 79 rubens 9 0 03 0 10 0 00 0 00 0 00 0 00 0 09 0 78 velasquez 1 0 12 0 08 0 00 0 00 0 00 0 00 0 11 0 68 velasquez 10 0 07 0 04 0 06 0 00 0 00 0 01 0 06 0 76 velasquez 11 0 02 0 11 0 00 0 00 0 00 0 00 0 04 0 83 velasquez 2 0 06 0 06 0 00 0 01 0 00 0 01 0 08 0 77 velasquez 3 0 05 0 17 0 01 0 00 0 00 0 01 0 09 0 68 velasquez 0 27 0 11 0 02 0 00 0 00 0 01 0 15 0 43 velasquez 5 0 14 0 10 0 00 0 00 0 00 0 00 0 10 0 65 velasquez 6 0 03 0 10 0 00 0 00 0 00 0 00 0 08 0 79 velasquez 7 0 02 0 05 0 00 0 00 0 00 0 00 0 05 0 87 velasquez 8 0 04 0 01 0 00 0 00 0 00 0 00 0 07 0 87 velasquez 9 0 01 0 03 0 00 0 00 0 00 0 00 0 06 0 91 vermeer 1 0 11 0 05 0 00 0 00 0 00 0 00 0 11 0 73 vermeer 10 0 15 0 03 0 00 0 01 0 00 0 00 0 03 0 79 vermeer 2 0 04 0 04 0 00 0 00 0 00 0 00 0 04 0 88 vermeer 3 0 31 0 13 0 00 0 00 0 00 0 00 0 07 0 48 vermeer 4 0 05 0 08 0 00 0 00 0 00 0 00 0 03 0 84 Elemente de natura gramaticala in pictura figurativa postbelica si in fotografia documentara alb tot 2 niv RGB rosu tot 2 niv RGB verde tot 2 niv RGB albastru  tot 2niv RGB magenta  tot 2 niv RGB cyan tot 2 niv RGB galben tot 2 niv RGB negru tot 2 niv RGB vermeer 6 0 31 0 03 0 00 0 00 0 00 0 00 0 05 0 60 vermeer 7 0 19 0 08 0 00 0 00 0 00 0 00 0 08 0 65 vermeer 8 0 21 0 04 0 00 0 01 0 00 0 00 0 03 0 71 vermeer 9 0 39 0 15 0 00 0 00 0 00 0 00 0 04 0 41 zurbaran 1 0 21 0 06 0 00 0 00 0 00 0 00 0 11 0 61 zurbaran 2 0 02 0 28 0 00 0 00 0 00 0 00 0 08 0 62 zurbaran 3 0 04 0 04 0 00 0 00 0 00 0 00 0 03 0 89 zurbaran 4 0 01 0 03 0 00 0 00 0 00 0 00 0 02 0 95 zurbaran 5 0 04 0 12 0 00 0 00 0 00 0 00 0 07 0 77 zurbaran 6 0 06 0 01 0 00 0 00 0 00 0 00 0 05 0 88 Concluziile demersului analitic ce are ca scop gasirea unor constante expresive comune in spatiul pictural de tip baroc, converg spre o viziune destul de unitara a abordarii cromatice Rarele exceptii prezentate in cuprinsul capitolului nu reprezinta o variabila suficient de semnificativa la nivel statistic astfel incat sa poata submina aceasta omogenitate: accentul pe contrastul de inchis-deschis, cu alterarea culorii in functie de necesitatile pregnante ale tehnicii aproape exclusive a modeleului cromatic Modele de clasificare privind opera lui Sorin llfoveanu Mai intai, trebuie sa luam in calcul si sa constientizam ca exista o diferenta majora intre contemplarea originalului, chiar si in cazul reproducerilor, fata de crearea unor clustere aleatorii sau chiar clasificate dupa anumite criterii, care sunt extrem de diferite de proiectia pe care in mod subiectiv probabil o avem despre o lucrare a lui Sorin llfoveanu, in masura in care am vazut originale sau, doar reproduceri, acestea fiind lucruri absolut diferite Spre exemplu, vom presupune ca ne aflam intr-un muzeu sau intr-o biblioteca, cautam intr-un fisier si obtinem de acolo lucrari, imagini sau carti dupa principii subiective, si dupa anumite criterii de clasificare, noi fiind cei care le cautam, nu computerul, care face aceste lucruri in temeiul unor algoritmi Acest fapt implica deopotriva avantaje si dezavantaje dar, sunt lucruri diferite Altfel spus, computerul joaca rolul persoanei in conditiile bibliotecii sau a muzeului, in momentul in care cauta in baza de date Baza de date se structureaza in primul rand pe subiectul pe care il avem - in acest caz opera lui Sorin llfoveanu Primul model de clasificare a bazelor de date fiind cel istoric Clasificam din punct de vedere istoric o anumita baza de date de imagini, dupa care, un al doilea model de clasificare a bazei de date se va face pe tipuri de spatiu pictural, asa cum ne amintim din Principii fundamentale ale istoriei artei de Heinrich Wolfflin O teza despre care putem spune ca este primul model de analiza a istoriei artei si de clasificare a istoriei artei la nivel de inceput de secol (1915) care pleaca de la parametri sintactici si care ne vorbeste despre clasic si baroc Altfel spus, cateva concepte fundamentale prin care Wolfflin presupune ca trec toate perioadele si conceptele istoriei artei pana la el "Evolutia de la linear la pictural inseamna, altfel spus, constituirea liniei ca principalul mijloc vizual si indrumator al ochiului, iar apoi treptata ei devalorizare Pentru a ne exprima mai general, intr-un caz avem de a face cu perceperea corpurilor in functie de caracterele lor tactile — conture si suprafete — pe cind in celalalt, de perceperea numai a aparentei vizuale, cu renuntarea la desenul "plastic" Accentul cade deci, fie pe limitele obiectelor, fie pe aparenta acestora dincolo de limitele lor precise Viziunea plastica bazindu-se pe contur, izoleaza obiectele; pentru ochiul ce percepe pictural, ele se contopesc, intr-un caz, interesul se indreapta mai mult spre sesizarea obiectelor corporale distincte, intelese ca valori solide, palpabile; in al doilea, vizualitatea se concepe in totalitatea ei, ca o aparenta plutind in vag " "Evolutia de la reprezentarea plana (bidimensionala) la cea in profunzime Arta clasica dispune partile in straturi paralele, pe cind arta baroca accentueaza miscarea in profunzime Suprafata e un elment al liniarului, juxtapunerea planurilor avind drept rezultat cea mai buna vizibilitate O data cu devalorizarea conturului, in arta baroca, se produce si devalorizarea suprafetei, si ochiul incepe sa lege obiectele aflate in planuri diferite Aceasta nu e o deosebire calitativa si ea nu are nimic de-a face cu o capacitate mai mare de-a infatisa adancimea spatiala, ci constituie un mod fundamental nou de reprezentare, principial deosebit de stilul "plan" (bidimensional) care in intelegerea noastra nu este stilul unei arte primitive, ci apare numai in momentul unei depline stapiniri a racursiului si a perceperii spatiului "7 Clasificarea lui Wolfflin care este empirica si speculativa in buna masura poate fi urmata de modele de clasificare in baza unor elemente cu caracter sintactic Spre exemplu, elemente de natura cantitativa sau, un model de clasificare si de structurare a bazelor de date legat de structura geometrica care poate apareain situatia lucrarilor care pleaca de la opera lui Sorin llfoveanu in acest sens, vom porni de la grupari cu caracteristici evidente comparandu-le si obtinand clustere mai mari Scopul, strategia sau obiectivul este acela de a obtine o grupare cat mai mare de lucrari cu trasaturi comune de natura sintactica 1 Heinrich Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, p 28 Vom obtine concluzii provizorii, iar in baza acestor concluzii suntem interesati si vom urmari constantele de expresie deoarece un asemenea cluster ne dirijeaza, fara voia noastra, catre concluzii provizorii Modelul de clasificare istoric Ne introduce in opera artistului iar in acelasi timp ne va crea o mai buna imagine de ansamblu asupra lucrarilor si asupra demersului artistic 1985-1999 2000-2005 2006-2009 Modelul de clasificare pe cicluri de creatie Anabasis Bacante Saturnalii Erotika Biblion Nasterea 5 Fric Fragmentarium Metamorfoze in acest sens pornim de la o grupare pe care o adunam cu alta grupare si cu alta gurpare, iar analiza semnificatiilor o vom face din analiza acestor baze de date Totodata acum, mai mult ca oricand, in ciuda facilitatilor pe care ni le ofera computerul, el ne desctructureaza intr-un anumit mod conceptia despre lucruri Altfel spus, fiind un volum foarte mare de date care ne asalteaza, existand in acest fel si tentatia ca aceste date sa fie extrem de la indemana, nu mai putem ordona aceasta grupare aleatorie de imagini, decat daca folosim mijloace secventiale J Scopul proiectului este acela de a demostra ca exista oarecare elemente comune intre epoci si marii artisti care transcend in timp Aceasta ar fi un argument pentru cunatificarea metafizica, existand cateva elemente de semnificare in sensul acesta dar, nu putem face o asemenea demonstratie totusi, in acelasi timp daca putem demonstra acest lucru atunci putem stabili fie ca este vorba de un subconstient colectiv fie exista o unidimensionalitate a J operei de arta, care nu vine din interiorul personalitatii deoarece in acest sens noi juxtapunem personalitati foarte reprezentative—de la cele mai mari —pana la unele neinsemnate Daca discutam despre simboluri, despre icon-uri, despre lucruri legate exclusiv de semantica, despre imaginile cu caracter simbolic sau imaginile cu caracter documentar, acestea sunt deja modele de clasificare si intr-un fel previzioneaza sau stabilesc o sintaxa a semanticii in acest caz este nevoie de un background cultural mult mai mare in domeniu Fiecare epoca a avut diferite clisee de reprezentare si clasificari in epoca moderna modelele de clasificare si de reprezentare cu care suntem familiarizati acum tindem sa credem ca au existat dintotdeauna, dar si ca in toate epocile s-au manifestat la fel De fapt fiecare epoca a avut cliseele ei de reprezentare si alte modele de clasificare diferite de cele de acum Cei drept, fiecare artist are propriul sistem de clasificare si reprezentare, dar in acelasi timp, acest sistem este mai mult empiric, bazandu-se pe experienta fiecaruia in epoca moderna, vorbim despre elementele de expresie ridicate la rang de subiect Altfel spus, elementele de forma, de culoare si de limbaj ajung subiect Faptul este stimulat probabil si de o reconsiderare sau o lipsa de viziune in raport cu subiectul Acesta exceland in secolul al XlX-lea, referindu-ne aici la subiectul lucrarii, adica caracterul figurativ si picturile bazate pe subiect Asadar, o pictura putea fi considerata grandioasa in functie de subiect si nu putea fi considerata sublima o lucrare ce reprezenta o natura statica, deoarece sublimul era identificat intotdeauna cu subiectul Spre exemplu, un subiect din antichitate care in mod metaforic se aplica epocii in care se executa lucrarea Putem spune ca si in cazul operei lui Sorin llfoveanu elementele de forma si de limbaj ajung sa fie (intr-o oare care masura) subiect, (a nu se intelege aici ca Sorin llfoveanu este un pictor abstract) in momentul de fata putem insa specula ca este vorba de o anume sinteza a formei—ce a fost redusa la cateva gesturi — dar nu si a subiectului—ce isi are radacinile in scrieri filosofice Cu alte cuvinte, J J ’ si in cazul lui llfoveanu, elementele de forma si de limbaj, au o pondere mare ca in toata pictura moderna Notiunile teoretice, definitiile, gandirea denotativa (nu gandirea metaforica) bazata pe definitii si pe intelegerea notiunilor de baza are menirea sa ne stabilizeze criteriile si sa ne dea o anumita siguranta in raport cu ceea ce facem pentru ca aceste conculzii pe care le vom trage indiferent de subiect capata o anumita generalitate printr-o raportare la problemele de ton, la problemele de raporturi si indiferent pe ce se aplica aceste raporturi, au o anumita specificitate in relatie cu subiectul in acelasi timp, au si un caracter general pentru ca sunt raporturi de culoare, de ton, de forma, de structura geometrica si sunt in mare masura abstracte in tot acest timp, sesizam un aspect de natura conceptuala, anume ca lucrarile lui Sorin llfoveanu se incadreaza clar intr-unul din conceptele de clasificare numite de Heinrich Wolfflin deoarece linia si reprezentarea plana (bidimensionala) sunt principalele mijloace vizuale si calauzitoare ale ochiului in lucrarile lui llfoveanu Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti Doctorat profesional Anul i Modele de clasificare Duecento, Trecento si arta Bizantina Profesor coordonator: Catalin Balescu Doctorand: Simion Eduard-Andrei Modele de clasificare Baza de date pentru cercetarea doctorala se constituie din creatiile picturale ale artei PreRenasterii din secolul al Xlii-lea si al XlV-lea, impreuna cu arta Bizantina a secolului al XlV-lea, al XV-lea si al XVi-lea in prezentul referat vom incerca sa delimitam si sa organizam imaginile create in perioadele mentionate anterior, din punct de vedere cronologic, istoric, pe baza canonului bizantin si din punct de vedere al configuratiei lor, pe baza criteriilor date de istoricul de arta Heinrich Wolfflin in lucrarea sa, Principii fundamentale ale istoriei artei1 Clasificare istorica a duecento-ului si trecento-ului in prima parte a duecento-ului (1201-1250) vom asista la o suprematie a stilului bizantin in randul pictorilor, care raman atrasi de mostenirea bizantina, de canoanele de reprezentare a formei si de bidimensionalitatea spatiului in perioada mentionata putem plasa urmatorii artisti (Anexa 1) :Berlingheri Berlinghiero, Berlingheri Bonaventura, Giunta Pisano, Maestrul din Bigallo, Maestrul de la San Francesco Bardi si Maestrul Crucifixelor Albastre Pentru a observa influenta bizantina din prima jumatate a duecento-ului ne putem opri asupra operei restranse dar semnificative a lui Berlingheri Berlinghero care pastreaza reprezentarea "prescriptiilor bizantine: abia daca o timida reliefare, de altfel conforma conventiilor Bizantului, schita o evocare a formei; chipul ramanea calm, impasibil, iar privirea exprima si-l infrunta pe Dumnezeu "2 Depasirea rezolvarilor conventionale ale artei bizantine au aparut dupa Berlinghiero, prin fiii si discipolii lui, care incep sa manifeste o atractie pentru un modeleu mai pronuntat si pentru a reda in mod special emotiile umane resimtite de personajele sacre pictate: ,,umbrele devin mai puternice si se straduiesc mai mult sa creeze aparenta unei materii reale, iesind din relief pe Cruce; in plus sugestia psihica se indeparteaza de la o simbolica in intregime spirituala pentru a traduce o expresie care se actualizeaza "3 Diferentele de reprezentare in imagine, tranzitia de la divinul supranatural la accentuarea chinurilor si a suferintelor omenesti incepe timid in aceasta perioada a duecento-ului, culminand la inceputul trecento-ului cu arta lui Giotto A doua parte a duecento-ului (1251-1300) corespunde unor schimbari de configuratie in arta italiana prin introducerea unor noi teme iconografice Artistii activi in a doua perioada 1 Heinrich Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968 2Huyghe Rene, Puterea imaginii, Editura Meridiane, 1971, p 174 3Huyghe Rene, Puterea imaginii, Editura Meridiane, 1971, p 174 a duecento-ului sunt (Anexa 2): Cavallini Pietro, Cimabue, Duccio, Coppo di Marcovaldo, Deodato Di Orlandi, Dietisalvi Di Speme, Guido Da Siena, Guido Da Graziano, Maestrul din Magdalen, Maestrul Crucifixului din Borgo, Maestrul panoului Clarisse Pictura in duecento a fost dominata de doi mesteri: Cimabue in Florenta si Ducio in Siena Cimabue este un artist care vine pe linia pictorilor florentini, primul care se detaseaza de stilul bizantin Prin Cimabue avem deschiderea catre maniera latina Atentia catre desen a lui Cimabue se vede si in incercarea de a mentine niste proportii apropiate de anatomia umana si de modeleul redat cu mai mare atentie fata de artistii contemporani cu acesta incercarile din pictura lui Cimabue vor inflori mai apoi prin pictura lui Giotto di Bondone Pe langa scoala florentina de pictura care il avea pe Cimabue ca reprezentant, in orasul Siena apare o scoala de pictura care nu o sa rupa legatura cu traditia bizantina atat de vehement precum Giotto, ci vor incerca sa dea un nou suflu picturii pe urmele traditiei italo-bizantine 4 scoala Sieneza se va forma in jurul lui Duccio si mai apoi a discipolilor sai: Simone Martini, Pietro Lorenzetti si Martino di Bartolomeo Stilul caracteristic al artei sieneze este diferit de cel al altor regiuni prin coloritul pronuntat, caracterul liric al operelor si pretiozitatea si eleganta data de fondurile aurii 4 5 Putem spune ca daca pentru pictorul florentin si mai ales pentru Giotto, relatia valorica si modeleul atent realizat a fost o preocupare mai importanta, pentru pictorul sienez, coloritul si detaliul au fost preocuparea principala in incercarea ,,de a smulge culorii cele mai subtile nuante pentru a face din opera lor o somptuoasa sarbatoare a luminii "6 Arta secolului al XiV-lea in italia nu a fost partasa la mari dezvoltari ale artei, pe langa mostenirea data de Giotto di Bondone, care va inflori de-abia in secolul al XV-lea ,,Etosul giottesc este abandonat, imaginea omului isi pierde monumentalitatea si se acorda o atentie disproportionata ornamentului si redarii cu minutie a detaliilor "7 Secolul de tranzitie al trecento-ului se inchide treptat catre un academism formal si conventional Principalii pictori ai trecento-ului sunt(Anexa 3): Bernardo Daddi, Francesco da Rimini, Gaddi Gado, Taddeo Gaddi, Giotto di Bondone, Giovanni da Milano, Giovanni da Rimini, Giovanni di Nicola da Pisa, Jacopo del Casentino, Lippo Memmi, Ambrogio Lorenzetti, Pietro Lorenzetti, Ugolino Lorenzetti, Simone Martini, Lippo Memmi, Niccolo di 4 Gombrich Ernst Hans, istoria artei, Editura Pro Editura si Tipografie, 1994, p 320 5 Neagoe Manole, Scoala Sieneza, Editura Meridiane, 1989, p 15 6 Neagoe Manole, Scoala Sieneza, Editura Meridiane, 1989, p 15 7 Lazarev Viktor, Originile renasterii italiene-trecento, Vol 1, Editura Meridiane, 1984, p 112 Segna, Ugolino da Siena, Bulgarini Bartolommeo, Catarino, Gaddi Agnolo, Lippo di Dalmasio, Giovanni da Bologna, Giovanni del Biondo, Guariento d'Arpo, Jacopo di Cione, Lorenzo Veneziano, Tommaso del Mazza, Paolo di Giovanni Fei, Taddeo di Bartolo Clasificare istorica a artei bizantine Arta secolului al XiV-lea din imperiul Bizantin capata individualism si preocuparile pictorilor se indreapta spre reprezentarea unui spatiu cu tendinta tridimensionala, pentru detalii si marirea gamei cromatice, toate acestea fiind si influenta contactului cu Occidentul latin 8 in aceasta perioada, mozaicul este treptat abandonat in favoarea frescei, care se imbogateste din punct de vedere al iconografiei, astfel incat peretii pictati dau impresia unor icoane de sine statatoare 9 Diferenta dintre artistii din Duecento, Trecento si din arta imperiului Bizantin si mai apoi prin extensia acestei arte in tarile ortodoxe, consta si in felul in care artele erau vazute in arta bizantina ne vom confrunta cu multe lucrari care nu vor putea fi atribuite unui artist, deoarece majoritatea nu au fost semnate de catre autor, conform traditiei iconografice ,,si-a curatat opera de orice putea fi personal si a ramas anonim; preocuparea lui esentiala era aceea de a transmite Traditia "10 Statutul de mestesugar al pictorului avea sa se schimbe definitiv doar in apus odata cu venirea Renasterii cand se produce intelectualizarea meseriei de artist, insa in rasarit aceste schimbari nu vor aparea Arta bizantina a Greciei in secolele XiV, XV si XVi este strans legata de scoala Cretana, care devine astfel unul dintre cele mai importante centre de arta bizantina Stilul acestei scoli este dat de intalnirea a doua mari culturi: cea oriental bizantina si cea latin apuseana incepand cu secolul al XV-lea, aceasta scoala avea un stil unic care a constat in: ,, contururile precise, modelarea carnatiei cu o culoare bruna inchisa si accente subtiri, dense, minuscule pe obrajii fetelor, culorile stralucitoare in vesminte, tratamentul geometric al draperiei si, in sfarsit, articularea echilibrata a compozitiei "11 scoala Cretana se manifesta prin caracterul sau epigonic a unui ,,academism constantinopolitan cu accentuatul sau liniarism, tratarea sa uscata si specifica, cu decolorata sa idealizare "12 Fata de pictorii imperiului Bizantin, artistii scolii Cretane au semnat mare parte din lucrari Artistii scolii 8 Gregory, E Timothy, O istorie a Bizantului, Editura Polirom, 2019, p 329 9 Lazarev Viktor, istoria picturii bizantine, Vol 3, Editura Meridiane, 1980, p 8 10 Uspensky Leonid, Vladimir Lossky, Calauziri in lumea icoane, Editura Sophia, Bucuresti, 2011, p 33 11 Nano Chatzidakis, From Byzantium to El Greco, Athens 1987, Byzantine Museum of Arts, p 49 12 Lazarev Viktor, istoria picturii bizantine, Vol 3, Editura Meridiane, 1980, p 100 Cretane din secolul al XV-lea sunt (Anexa 4): Angelos Akotantos, Andreas Pavias, Angelos Pitzamanos, Andreas Ritzos, Nicholas Tzafuris Artistii secolului al XVi-lea sunt (Anexa5): Teofan Cretanul, Michael Damaskinos, Georgios Klontzas Unul dintre cei mai importanti mesteri care au lucrat in Rusia a fost Teofan Grecul, care a avut drept ucenic pe Andrei Rubliov ,,in comparatie cu arta bizantina, arta rusa este mult mai putin aristocratica: ea este alimentata permanent cu seva populara, formele sale sint mai pamantesti, idealurile pe care le intrupeaza ea au pierdut austeritatea bizantina "13 iconografia ruseasca este in buna masura o continuare a traditiei bizantine, dar intinderea foarte mare a Rusiei a dus la formarea unor scoli de pictura in care traditia populara s-a impletit cu cea bizantina Principalele scoli de iconografie ruseasca au fost: scoala de la Novgorod, scoala de la Moscova, scoala de la Vologda, scoala de la Pskov, scoala de la Rostov, scoala de la Tver, scoala de la Yaroslavl (Anexa 6) Clasic si Baroc Modelul de analiza pe care Wolfflin ni-l ofera este unul comparativ si se refera la stilistica imaginii, oferind un set de principii generale, obiective, pentru intelegerea operei de arta inainte de a explica metoda de analiza data de Wolfflin, trebuie precizat ca utilizarea categoriilor este strict metodologica, fara sa ofere concluzii cu caracter de valoare si oferind o clasificare strict formala, care devine mai eficienta in momentul cand ne referim la cazuri particulare, cum vom incerca in aceasta analiza Lucrarea lui Wolfflin se bazeaza pe diferenta de expresie in arta Renasterii si in arta barocului Plecand de la aceasta supozitie, autorul ne propune o clasificare dubla, impartind imaginile in categoria clasicului sau a barocului, si ne furnizeaza cinci perechi de categorii antagonice pentru intelegerea acestei clasificari Arta clasica este caracterizata prin: linearitate, reprezentare plana (bidimensionala), forma inchisa, multiplicitate (pluraritate), claritate absoluta Artei baroce ii sunt atribuite urmatoarele categorii: picturalitate, reprezentarea in profunzime, forma deschisa, unitate si claritatea relativa a obiectelor reprezentate 13 Lazarev Viktor, istoria picturii bizantine, Vol 3, Editura Meridiane, 1980, p 79 Wolfflin ne semnaleaza inca de la inceputul lucrarii sale despre interdependenta stilurilor in raport cu mostenirea epocii, cu mostenirea nationala si cu individualitatea artistului ,,Pretudinteni in acest domeniu intalnim elementele sensibilitatii nationale, domeniu in care gustul pentru forma este direct inriurit de anumite coordonate morale si spirituale; si nu incape indoiala ca istoria artei va avea probleme interesante de rezolvat, atunci cind se va ocupa sistematic de psihologia formelor, proprie fiecarei natiuni "14 Mostenirea bizantina in italia se va manifesta diferit decat in Rusia si in Grecia, lucru sesizabil in modul in care compozitia o sa se indeparteze de la canoanele bizantine stricte, de la modeleul formei si mai ales al faldurilor Tratarea culorii se constituie pentru pre-renascentisti in modul de intelegere clasic al lui Wolfflin, astfel culoare este strict legata de suprafata, de contur si imobila Fiecare culoare este izolata de forma ,,in stilul clasic, culoarea locala este asternuta uniform, in asa fel incit modeleul formelor se realiza prin eliminarea tonurilor intermediare[ ] "15 Abateri de la canonul bizantin Traditia picturii bizantine propune mai multe proportii ale figurilor umane, folosind 6, 7, 8 sau 9 capete Cea mai uzuala proportie este de opt capete si se imparte astfel: picioarele ocupa patru capete, iar bazinul, trunchiul si capul, restul de patru Exista si exagerari in perioada comnena, cunoscuta ca o manierizare a figurii, unde persoanjele sunt construite chiar si cu zece capete Tendinta de manierizare a formei se continua si in perioada Paleologilor, unde personajele sunt pictate in pozitii contorsionate si exagerate ,,Formele mai intai generalizate, devin tot mai particularizate, fragile si usoare "16 Tendinta din perioada paleologa se maniefesta catre un umanism si sentimentalism, care se desparte de secolele trecute de arta bizantina, indreptand pictura imperiului bizantin catre un spirit baroc al acestei perioade Arta bizantina din Grecia este supusa unor abateri considerabile de la canonul bizantin prin introducerea de elemente din iconografia apuseana Aceste deviatii de la canon vin prin venetienii care ocupau insula si indeplineau si functia de comanditari in secolul al XVi-lea, pictura Cretana cauta influente din sfera apuseana, devenind astfel un fenomen decadent 14 Heinrich Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, p 22 15 Heinrich Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, p 60 16 Lazarev Viktor, istoria picturii bizantine, Vol 3, Editura Meridiane, 1980, p 7 ,,Cine este sensibil la spiritul autenticului Bizant, nu va putea niciodata sa aprecieze aceste icoane cretane tarzii care nu sunt decat umbra eminentului prototip "17 Astfel, pentru scoala Cretana, modul de lucru o sa oscileze intre maniera greca si maniera latina, si eliminand restrictiile compozitioanale date de canonul bizantin Arta Cretana face loc unui pronvincialism al picturii bizantine, care compune elementele picturii bizantine cu cele occidentale Frumuesetea stilului bizantin este pur lineara, bidimensionala si tectonica, insa modeleul tridimensional se face simtit atat in arta cretana, cat si perspectiva lineara Arta bizantina este caracterizata printr-o solutie perspectivala care orienteaza icoana spre om Perspectiva este inversa sau rasturnata: "liniile se apropie de privitor si dau impresia ca personajele ies si-i vin in intampinare "18 Daca pentru arta bizantina, perspectiva inversa ramane canon, pentru arta din duecento si trecento, se zareste prima departare de la acest canon prin Giotto care paraseste perspectiva inversa, si intuieste perspectiva lineara, care o sa mimeze modul in care ochiul uman vede lumea Din punct de vedere istoric, arta din duecento si trecento au fost perioade tranzitorii pentru arta secolului al XV-lea, in care descoperirile tehnice si teoretice ale secolelor precedente vor inflori in arta Renasterii Arta PreRenasterii se prezinta sub aspectul ei de arta mostenitoare a Bizantului si a canoanelor de reprezentare ale formei, insa adaptand la nevoie compozitia, pentru a reda mai veridic emotiile si psihologia personajelor Putem vorbi despre o incercare de a reprezenta naturalist forma in arta italiana, odata cu aparitia lui Giotto si a artei sale orientate catre modeleu si spre o reprezentare tridimensionala a spatiului, depasind astfel granitele spatiului pictural bidimensional al icoanelor bizantine Fata de arta bizantina, in duecento si mai apoi in trecento, se poate observa o abordare mai lejera in structurarea compozitiilor religioase "Artistii din secolul al Xlii-lea nu se multumeau doar sa repete modelele oferite de culegerile de motive, adaptandu-le subiectului lor Respectand reprezentarea traditionala a fiecarui episod, ambitia lor era s-o faca mai naturala si mai emotionanta "19 Desi rigide si supuse unor canoane de reprezentare, compozitiile bizantine au fost cele care au dat frau liber artistului italian spre modeleu si spatiul tridimensional al picturii 17 Lazarev Viktor, istoria picturii bizantine, Vol 3, Editura Meridiane, 1980, p 100 18 Paul Evdokimov, Cunoasterea lui Dumnezeu in traditia rasariteana invatatura patristica, liturgica si iconografica, Editura Humanitas, 2013, p 155 19Gombrich Ernst Hans, istoria artei, Editura Pro Editura si Tipografie, 1994, p 298 incheiere in concluzie, arta din duecento, trecento si arta bizantina a secolului al XlV-lea, al XV-lea si al XVi-lea se inscriu intr-o viziune lineara, clasica, in care liniile si contururile ferme conduc ochiul catre forma Viziunea lineara a stilurilor a fost strict legata de caracterul confesional al acestor arte cu caracter liturgic Viziunea lineara corespunde unui anumit mod de a reprezenta in imagine, filosofia si teologia Desi mostenirea bizantina a fost un fond comun, exista pentru fiecare dintre artele mentionate mai sus o unicitate nationala care se manifesta in schema vizualitatii Bibliografie o Chaterjee Paroma, The Living icon in Byzantium and italy The Vita image, Eleventh to Thirtheenth Centuries, Cambridge University Press, 2014 o Ernst Hans Gombrich, istoria artei, Editura Pro Editura si Tipografie, 1994 o Eugen Rachiteanu, Arta si estetica franciscana in secolele Xiii-XiV, Explorari hermeneutice si comparative, Editura Fundatiei Academice AXiS, iasi, 2017 o Giorgio Vasari, Vietile pictorilor, sculptorilor si arhitectilor, Vol i, Editura Meridiane, 1968 o Heinrich Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968 o Lazarev Viktor, Originile renasterii italiene-trecento, Vol 1, Editura Meridiane, 1984 o Lazarev Viktor, Originile renasterii italiene-trecento, Vol 2, Editura Meridiane, 1984 o Lazarev Viktor, istoria picturii bizantine, Vol 3, Editura Meridiane, 1980 o Manole Neagoe, Scoala Sieneza, Editura Meridiane, 1989 o Nano Chatzidakis, From Byzantium to El Greco, Athens 1987, Byzantine Museum of Arts o Pr Stephane Bigham, icoana in traditia ortodoxa, Editura Theosis, 2016 o Rene Huyghe, Puterea imaginii, Editura Meridiane, 1971 o Uspensky Leonid, Vladimir Lossky, Calauziri in lumea icoane, Editura Sophia, Bucuresti, o Timothy Gregory, O istorie a Bizantului, Editura Polirom, 2019 o Evdokimov, Paul, Cunoasterea lui Dumnezeu in traditia rasariteana invatatura patristica, liturgica si iconografica, Bucuresti, Editura Humanitas, 2013 o Kordis, Georgios, Ritmul in pictura bizantina, Bucuresti, Editura Bizantina, 2008 o Monahia luliania, Truda iconarului, Bucuresti, Editura Sophia, 2001 о о Anexe Anexa 1 Duecento 1201-1250 Artist Activitate scoala Berlinghiero Berlingheri Activ c 1230 Lucca Bonaventura Berlinghieri Activ c 1230 Lucca Giunta Pisano Activ c 1229-1254 Pisa Maestrul din Bigallo Activ c 1225-1255 Florenta Maestrul din San Francesco Bardi Activ c 1240-1270 Florenta Maestrul Crucifixelor Albastre Activ c 1250 Florenta Anexa 2 Duecento 1250-1300 Artist Activitate scoala Cavallini Pietro Activ c 1273-1310 Roma Cimabue Activ c 1240-1301 Florenta Maestrul din Magdalen Activ 1265-1290 Florenta Coppo di Marcovaldo Activ c 1225-1274 Florenta Deodato Di Orlandi Activ c 1284-1315 Luca Dietisalvi Di Speme Activ c 1250-1291 Siena Guido Da Siena Activ c 1250 Siena Guido Da Graziano Activ 1275-1300 Siena Maestrul panoului Clarisse Activ 1275-1300 Siena Duccio Activ c 1255-1319 Siena Maestrul Crucifixului din Borgo Activ 1250-1270 - Anexa 3 Trecento 1301-1400 Artist Nascut-Decedat Activitate scoala Bernardo Daddi c 1280-1348 Florenta Jacopo di Cione c 1325-1399 Florenta Jacopo del Casentino c 1297-1349 Florenta Taddeo Gaddi 1300-1366 Florenta Giotto di Bondone 1267-1337 Florenta Tommaso del Mazza Activ 1375-1391 Florenta Gaddi Agnolo c 1350-1396 Florenta Giovanni del Biondo Activ 1356-1392 Florenta Gaddi Gado c 1260-1333 Giovanni da Milano Activ 1350-1369 Giovanni da Rimini Activ 1292-1336 Rimini Francesco da Rimini Activ 1320-1348 Rimini Lippo di Dalmasio c 1350-1410 Bologna Giovanni da Bologna Activ 1370-1390 Bologna Catarino Activ 1362-1382 Venetia Lorenzo Veneziano Activ 1356-1372 Venetia Guariento d'Arpo Activ 1338-1368 Padova Giovanni di Nicola da Pisa 1326-1364 Pisa Paolo di Giovanni Fei c 1345-1411 Siena Taddeo di Bartolo 1362 63-1422 Siena Lippo Memmi c 1285-1361 Siena Ambrogio Lorenzetti c 1290-1348 Siena Pietro Lorenzetti 1290-1389 Siena Ugolino Lorenzetti Activ 1340-1360 Siena Simone Martini 1280 85-1344 Siena Niccolo di Segna Activ 1331-1345 Siena Ugolino da Siena Activ 1317-1339 49 Siena Bulgarini Bartolommeo Activ 1337-1378 Siena Anexa 4 scoala Cretana sec XV Artist Nascut-Decedat Angelos Akotantos -1450 Andreas Pavias 1440-1504 1512 Angelos Pitzamanos 1467-1535 Andreas Ritzo 1421-1492 Nicholas Tzafuris -1501 Anexa 5 scoala Cretana sec XVi Artist Nascut-Decedat Teofan Cretanul 1527-1559 Michael Damaskinos 1530 35-1592 93 Georgios Klontzas 1530-1608 Dominikos Theotokopulos ( El Greco) 1541-1614 Anexa 6 scoli de iconografie in Rusia scoala Activitate Novgorod Sec Xii-XVi Vologda Sec Xiii-XiV Yaroslavl Sec Xiii-XiV Pskov Sec Xiii-XV Rostov Sec Xiii-XVi Tver Sec XiV-XV Moscova Sec XiV-XVii Concluziile analizei geometrice ale celor noua categorii de Sfinti Concluziile analizei au in vedere clusterele constante ce pot contura un arhetip iconografic Am pus in evidenta clusterele, reprezentarilor religioase, ce au un fi sau o axa cantitativ egal in fiecare tara din cele trei cercetate Se poate spune ca icoanele Sfintei Treimi, ale Sfintilor Prooroci, ale Mantuitorului si ale Sfintilor ierarhi contin cele mai multe diagonale din toata baza de date a celor trei tari cercetate Aproape toate icoanele cu Sfinti Apostoli, Maica Domnului, Sfinti Mucenici, Sfinti Prooroci si Sfanta Treime au in componenta structurii jumatatea verticala a cadrului Prima verticala si a doua verticala a treimii cadrului este prezenta in aproximativ doua treimi din bazele de date cu icoane ale Sfintilor Apostoli, Mantuitorului, Maicii Domnului si Sfintilor Prooroci Toate icoanele cu Sfintii imparati si Sfanta Treime contin prima orizontala a treimii cadrului, iar doua treimi din icoanele Mantuitorului contin prima orizontala a treimii cadrului Jumatate din icoanele Sfintilor Apostoli contin prima orizontala si a doua orizontala a treimii cadrului Am ales trei clustere semnificative din analiza treimii cadrului ce le-am analizat cantitativ mai apoi, deoarece consider ca aceste clustere descoperite in analiza de structura geometrica au un potential mai mare de al le fi descoperite si alte caracteristici comune Acestea sunt cele cu Maica Domnului rusesti, grecesti si romanesti in care 2 3 contin prima verticala Se poate spune ca prima verticala a patrimii cadrului este cea mai prezenta in reprezentarile Sfintilor Apostoli, Mantuitorului, Sfintilor Mucenici si Sfintilor Prooroci, cu jumatate sau chiar 2 3 din bazele de date ФЛ orizontal este prezent in 2 3 din iconele bazelor de date cu icoane ale Sfintilor Prooroci din Grecia, Rusia si Romania Asemenea si ФВ vertical este prezent in 2 3 din bazele de date dar cu Sfinti Apostoli din Grecia, Rusia si Romania Alte trei clustere, ce le consider ca au un potential mare de a le fi descoperite in analiza cantitativa si alte caracteristici comune, sunt icoanele cu Mantuitorul ce au d>iA vertical Am gasit in fiecare tara doua treimi din icoanele bazelor de date ce contin ФА vertical Un alt fi constant in cele trei tari cercetate este ФЮ vertical pe care il gasim in jumatate din icoanele cu Sfinti Arhangheli, in 2 3 din icoanele cu Mantuitorul lisus Hristos si in jumatate din icoanele cu Sfintii Prooroci Jumatate din bazele de date reprezentand pe Maica Domnului contin Ф2A vertical, Ф2В vertical si Ф2J vertical Jumatate din bazele de date reprezentand Sfintii Prooroci contin: Ф2І orizontal, Ф2І vertical, Ф2Б orizontal, Ф2В vertical si Ф2A vertical Se poate spune ca Ф2A vertical si Ф2В vertical este prezent in jumatate din bazele de date cu icoane ale Maicii Domnului si ale Sfintilor Prooroci din fiecare tara 2 3 din bazele de date cu Sfinti Mucenici si in toate icoanele Sfintei Treimi este prezenta axa Ф2С orizontal 2 3 din bazele de date cu Mantuitorul contin Ф2Е vertical Axele Ф2С orizontal si Ф2Е vertical sunt cele mai semnificative pentru reprezentarile Sfintilor Mucenici si ale Mantuitorului lisus Hristos Daca am incerca sa descoperim un arhetip pentru fiecare din reprezentarile cercetate, acesta ar avea in componenta urmatoarele sectiuni: Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Sfintilor Apostoli ar contine: jumatatea verticala a cadrului, prima verticala si a doua verticala a treimii cadrului, prima orizontala si a doua orizontala a treimii cadrului, prima verticala a patrimii cadrului si ФВ vertical Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Sfintilor Arhangheli ar contine: ФЮ vertical Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Sfintilor ierarhi ar contine: diagonalele Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Mantuitorului lisus Hristos ar contine: diagonalele, prima verticala si a doua verticala a treimii cadrului, prima orizontala a treimii cadrului, prima verticala a patrimii cadrului, Ф1A vertical, ФЮ vertical si Ф2Е vertical Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Sfintilor imparati ar contine: prima orizontala a treimii cadrului Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Maicii Domnului ar contine: jumatatea verticala a cadrului, prima verticala si a doua verticala a treimii cadrului, Ф2А vertical, Ф2В vertical si Ф2І vertical Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Sfintilor Mucenici ar contine: jumatatea verticala a cadrului, prima verticala a patrimii cadrului si Ф2С orizontal Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Sfintilor Prooroci ar contine: diagonalele, jumatatea verticala a cadrului, prima verticala si a doua verticala a treimii cadrului, prima verticala a patrimii cadrului, ФА orizontal, ФЮ vertical, Ф2І orizontal, Ф2І vertical, Ф2Б orizontal, Ф2В vertical si Ф2А vertical Arhetipul de structura geometrica a reprezentarii Sfintei Treimi ar contine: diagonalele, jumatatea verticala a cadrului, prima orizontala a treimii cadrului si Ф2С orizontal in urma descoperirii acestor caracteristici constante pe fiecare reprezentare din cele trei tari, am identificat in softul ЗА clusterele arhetip, pe care apoi le-am printat la Anexa X O icoana greceasca dintr-un total de 32 icoane cu Sfinti Apostoli iit’ijll Л - 7,іЯ м "ѵ’іг 2 icoane rusesti dintr-un total de 28 icoane cu Sfinti Apostoli 2 icoane romanesti dintr-un total de 30 icoane cu Sfinti Apostoli cluster de 4 icoane grecesti dintr-un total de 9 icoane cu Sfinti Arhangheli , a? І • 1  •  z Л "j   с ’ P? tr   it • J( ДІЛІ U0 W iKi йі';в ?r ЛК ввцйиСй ►v* К f • SiMUilH хьКчм"іЯ Щ i’JLl " ’ А" Li -И D -Ю ’S-x cluster de 4 icoane grecesti dintr-un total de 5 icoane cu Sfinti imparati SM wr# i 1 И Й І1 Л   Л w |j" tM- tw" A=  *" а i i: ir ift  }! 5 ir The **  } ? * cluster de 10 icoane rusesti dintr-un total de 11 icoane cu Sfinti imparati 5^:?O cluster de 6 icoane romanesti dintr-un total de 7 icoane cu Sfinti imparati vi f ' ЛІ ii nr- At7 Г'*•' cluster de 10 icoane grecesti dintr-un total de 134 icoane cu Maica Domnului " "  > ci ЛГ>^’ " ИѴ? * ,i di* f i • ’i₽ it;i & ? s -W J 1 1* , 11 O l 1' f ’иж Ч cluster de 9 icoane rusesti dintr-un total de 113 icoane cu Maica Domnului " U Г "1'1 Г iV-l  , Ц J >0 'y Ui ііаО p;ti isiv-li ewi ’" 1 => 642 imagini (fragment) 2 in continuare vom expune analizele efectuate impreuna cu exemple ilustrative, observatii din timpul lucrului cat si concluzii cu caracter provizoriu 1 a Expunem cantitatile de alb si negru pe doua, patru si 6 nivele: din 642 de imagini 2 nivele : 4 nivele: 6 nivele: >0 5 530 Alb tot > 0 2 159 Alb tot 0 6 471 >0 2 463 Negru tot 0 2 396 >0 3 374 Alb tot >0 3 261 539 527 Din cele de mai sus, se poate observa ca negrul domina fata de alb in cele mai multe dintre imagini pe cele trei nivele, desigur, in proportii diferite Negru tot 2 nivele > 0 6 => 471 imagini (fragment) 3 l b Sub forma de tabel ilustram in continuare proportiile de griuri pe patru si pe sase nivele: Din 642 de imagini Gri 1 tot Gri 2 tot 4 nivele: 6 nivele: 4 nivele: 6 nivele:  0 2 493 > 0 2 495 >0 2 173 >0 2 329  0 3 323 >0 3 394 >0 3 164  0 5 79 6 nivele: Gri 3 tot >0 2 126 Gri 4 tot >0 2 90 Din tabelele de mai sus se poate observa ca gri 1 (cel mai inchis gri) domina, atat pe 4 nivele cat si pe 6 nivele, pastrand numarul dominant de imagini in ambele cazuri, avand doar o diefrenta de 2 imagini intre cele 2 nivele amintite Putem afirma ca grupul de 642 de imagini, supus analizelor cantitative este dominat de inchisuri, pe 2 nivele avand o dominanta de negru, iar pe 4 respectiv 6 nivele dominanta fiind de gri 1 4 l c Expunem raporturile dintre griuri pe 6 nivele: Gri 1 gri 2 459 Gri 1 gri 3 543 Gri 1 gri 4 >1 549 Gri 2 gri 4 520 Gri 2 gri 3 596 Gri 3 gri 4 422 Se poate observa ca numarul de imagini este destul de apropiat in cazul tuturor raporturilor, diferenta maxima fiind de 174 de imagini intre raportul de gri 2 gri 3 si gri 3 gri 4 Cel mai strans (apropiat) este intre gri 1 gri 3 si gri 1  gri 4, diferenta dintre ele fiind de 6 imagini (diferenta nesemnificativa, avand in vedere numarul total de 642 de imagini) Dorind sa urmarim daca exista constante cantitative in cluster-ul de imagini ales pentru analiza, vom urmari numerele egale apropiate de imagini care se regasesc in cat mai multe dintre raporturi sau proportii Cu cat sunt mai multe asemanari din acest punct de vedere, cu atat avem mai multe constante la nivelul aceluiasi grup de imagini Ne propunem astfel sa identificam cat mai multe constante in cazul aceluiasi grup de imagini Avand datele ilustrate in tabelul de mai sus, se poate observa ca raporturile vizate au un numar apropiat de imagini, ceea ce face ca aceasta arhiva de 642 de imagini sa fie destul de unitara din perspectiva expresiei imaginilor 5 ilustram raporturile cele mai apropiate: ДОВ1 аяьв 1191 Gri 1 gri 3  6 nivele >1 => 543 de imagini din 642 (fragment) и ж ffi кй sa ея as Я и tS    B"s "* я  Я  >? и кэ и € В Gri 1 gri 4  6 nivele > 1 => 549 de imagini din 642 (fragment 4 i f ы л 5 6 l d Urmatoarele raporturi apropiate pe 6 nivele intaresc afirmatia de mai sus, care sustine ca in cazul acestui grup de imagini am identificat mai multe constante, ceea ce duce la o unitate a arhivei de imagini avand in vedere expresia acestora Raporturi apropiate: (cu diferente cuprinse intre 1-11 imagini) Gri 1 negru Gri 1 gri 3 >1 >1 540 543 Alb negru 1 422 Gri 2 negru 448 >1 Gri 1 gri 2 459 Alb gri 3 1 549 Alb gri 4 0 5 >0 25 Alb gri 1 6 nivele Gri 4 negru 6 nivele Alb gri 4 6 nivele 1 0 2 Gri 2 gri 4 6 nivele >1 27 Gri 2 negru 6 nivele >1 Alb gri 2 6 nivele 0 1 Datorita numarului mare de raporturi ce se regasesc in cele 34 de imagini, am dorit sa verificam daca este vorba de aceleasi 34 de imagini in cazul tuturor celor 5 raporturi Am observat ca un numar semnificativ de imagini se regaseste in fiecare cluster filtrat de raportuile amintite, dar grupurile nu sunt identice, deoarece variaza 2, 3, 4 imagini 11 Dorim sa ilustram cele de mai sus: Alb negru 2 nivele 34 imagini din 53 Alb negru 4 nivele 34 imagini din 53 12 Negru tot 2 nivele > 0 5 => 34 imagini din 53 Gri 1 tot 6 nivele > 0 25 => 34 imagini din 53 Din analizele efectuate se poate observa ca sunt multe constante cantitative la nivelul acestui grup de 53 de fotomontaje 13 2 1 Analize cantitative pe 22 de lucrari de pictura ale lui Amrita Sher-Gil Am efectuat analize cantitative pe fotomontajele lui Vivan Sundaram si in continuare dorim sa expunem analizele de acelasi tip pe o arhiva de 22 de lucrari de pictura apartinand artistei Amrita Sher-Gil, pentru a putea realiza o comparatie intre cele doua baze de date Vivan Sundaram a folosit reproduceri dupa picturile lui Amrita Sher-Gil ca sursa si ca material prim de lucru in proiectul sau Re-take of Amrita Dorim sa realizam o analiza cuantificabila asupra celor doua, a picturilor-sursa si a fotomontajelor contemporane rezultate pentru a observa in ce masura pictura a influentat expresia fotografiilor rezultate din colarea acestora cu fotografiile vechi de familie 14 22 lucrari de pictura - Amrita Sher-Gil in urma analizelor efectuate am obtinut raporturi egale apropiate intre griuri si alb si negru pe 4 si pe 6 nivele, ceea ce demonstreaza constante cantitative la majoritatea imaginilor din grupul de 22 de lucrari de pictura Alb gri 1 4 nivele 1 Alb negru 6 nivele 1 15 Gri l negru 6 nivele >1 Gri 1 gri 3 6 nivele >1 16 Gri 2 negru 6 nivele >1 Gri 3 gri 4  6 nivele >1 17 15 Am urmarit daca cele 16 imagini rezultate in urma aplicarii filtrelor cu urmatoarele raporturi: gri 1  negru, gri 2  negru si gri 1 gri 3 sunt aceleasi in cazul raporturilor de gri 1 negru  6 nivele si gri 2  negru  6 nivele sunt aceleasi imagini, deci cele 16 imagini au aceleasi raporturi intre primele doua griuri si negru in cazul raportului intre gri 1 si gri 3 pe 6 nivele, difera doar o imagine fata de cele doua raporturi intre gri 1 si negru si gri 2 si negru pe 6 nivele r к a R fi   Gri l negru 6 nivele >1 => 16 imagini din 22 Gri 2 negru 6 nivele >1 => 16 imagini din 22 КЗ  Gri 1 gri 3 6 nivele >1 => 16 imagini din 22 in grupul celor 22 de lucrari de pictura au fost identificate o serie de constante cantitative, ceea ce intareste unitatea expresiva a grupului de lucrari 16 2,3 lerarhizare nivele Vivan Sundaram comparativ cu Aiurita Sher-Gil Pentru o comparare vizuala simplificata, apelam la grafice: 2 nivele Vivan Sundaram alb   negru Amrita Sher-Gil 17 Din graficele de mai sus se poate observa ca la ambii artisti domina negrul pe 2 nivele, dar in proportii diferite Vivan Sundaram 2 nivele: alb tot > 0 3 => 37 de imagini din 53 alb tot > 0 4 => 30 de imagini din 53 negru tot > 0 5 => 34 de imagini din 53 alb negru 34 de imagini din 53 Amrita Sher-Gil 2 nivele: alb tot > 0 2 => 11 imagini din 22 (jumatate) negru tot > 0 8 => 11 imagini din 22 negru tot > 0 5 => 18 imagini din 22 alb negru 18 imagini din 22 in cazul fotomontajelor contrastul este mai mare decat in cazul lucrarilor de pictura, unde albul se afla intr-o proportie mica, doar ca accent in fotografii albul ocupa mai mult de 30 % din cadru in cazul majoritatii fotografiilor, iar negrul mai mult de 50 % in lucrarile Amritei Sher-Gil negrul ocupa peste 80 % din cadru pe 2 nivele in jumatate din lucrarile analizate in grafice s-a dorit ilustrarea proportiilor amintite mai sus, pentru a vizualiza raporturile scrise numeric pana acum Aceste proportii reprezinta niste praguri, dupa cum se poate observa, ele nu sunt fixe important de retinut din observatiile de mai sus este faptul ca la ambii autori dominanta este de negru, de inchis la analiza pe 2 nivele 18 4 nivele alb   negru  gri 1 gri 2 Amrita Sher-Gil Vivan Sundaram Pe patru nivele se pastreaza dominanta de inchis, la ambii autori, negrul ocupand ponderea cea mai ridicata, iar gri 1 (griul cel mai inchis) ocupand de asemenea o suprafata importanta din cadrul imaginii in majoritatea imaginilor analizate Clasificarile sunt aceleasi la ambii artisti, dar in proportii diferite in ordine descrescatoare, incepand cu ponderea cea mai ridicata pana la cea mai mica sunt negrul, gri 1, gri 2 si albul atat in cazul lui Vivan Sundaram cat si in cazul Amritei Sher-Gil Diferentele de proportii pot fi observate in urmatoarele analize: 19 Amrita Sher-Gil 4 nivele: alb tot > 0 1 => 6 imagini din 22 negru tot > 0 25 => 21 de imagini din 22 gri 1 tot > 0 25 => 19 imagini din 22 gri 2 tot > 0 1 => 17 imagini din 22 Vivan Sundaram 4 nivele alb tot > 0 2 => 26 de imagini din 53 negru tot > 0 25 => 31 de imagini din 53 gri 1 tot > 0 25 => 26 de imagini din 53 gri 2 tot > 0 2 => 28 de imagini din 53 Lucrarile de pictura sunt realizate pe tonuri inchise, fara contraste puternice, deschisurile fiind folosite doar ca accent in cazul fotomontajelor lui Vivan Sundaram, pe 4 nivele proportiile sunt destul de echilibrate, dar si in acest caz domina inchisurile Albul si gri 2 (cel mai deschis gri) in cazul celui din urma ocupa o pondere mai importanta din cadru in majoritatea imaginilor, de peste 20 %, fata de lucrarile Amritei, in care albul e mai putin de 10 % din imagine Negrul la ambii autori are o proportie mai mare de 25 % din cadrul imaginii, in special in lucrarile Amritei unde toate au aceasta proportie in afara de o singura lucrare Gri 1 ocupa deasemenea 25 % din cadru in majoritatea lucrarilor ambilor autori 20 6 nivele Amrita Sher-Gil 6 nivele Vivan Sundaram  gri 1  gri 2   gri 3 gri 4   negru alb *proportiile sunt de reper Pe 6 nivele in cazul Amritei Sher-Gil domina gri 2, iar in cazul lui Vivan Sundaram dominanta este de gri 1, dar in cazul ambilor artisti proportiile sunt foarte apropiate intre gri 1 si gri 2, griurile care au cea mai ridicata pondere in afara de cele doua griuri, clasificarile sunt aceleasi si pentru lucrarile de pictura cat si pentru fotomontaje 21 Proportii: Amrita Sher-Gil 6 nivele: alb tot > 0 1 => 1 imagine din 22 negru tot > 0 1 => 3 imagini din 22 gri 1 tot > 0 2 => 14 imagini din 22 gri 2 tot > 0 2 => 20 de imagini din 22 gri 3 tot > 0 1 => 15 imagini din 22 gri 4 tot > 0 1 => 6 imagini din 22 Vivan Sundaram 6 nivele: alb tot > 0 1 => 13 imagini din 53 negru tot > 0 1 => 6 imagini din 53 gri 1 tot > 0 25 => 34 imagini din 53 gri 2 tot > 0 1 => 48 imagini din 53 gri 3 tot > 0 1 => 44 imagini din 53 gri 4 tot >0 1 => 37 imagini din 53 Din expunerile comparative de mai sus a analizelor cantitative efectuate pe 2, 4 si 6 nivele pe cele doua baze de date se pot observa constantele celor doua grupe de imagini, cat si diferentele, care consideram, in cazul de fata, ca nu contrabalanseaza similitudinile 22 2,4, Analiza cantitativa pe baza de date comuna- Vivan Sundaram si Amrita Sher-Gil Dupa analizarea bazelor de date pe autori, am avut curiozitatea de a face o baza de date comuna care cuprinde 75 de imagini pentru a observa daca in urma alegerii unui filtru sau altul imaginile se despart in clustere separate pe autori sau se amesteca intre ele Am observat ca toate cluster-ele formate in urma selectarii filtrelor contineau imagini realizate atat de Vivan Sundaram cat si de Amrita Sher-Gil, nedespartindu-se in grupe separate in functie de autor Astfel putem intari concluzia deja trasata in urma analizelor efectuate pe cele doua clustere luate individual, aceea ca din punct de vedere cantitativ lucrarile celor doi autori au similitudini 23 in urma analizelor efectuate pe baza de date comuna a celor doi artisti avem urmatoarele observatii: Negru tot 2 nivele > 0 6 => 41 imagini din 75 Negru tot  4 nivele > 0 25 => 41 de imagini din 75 Grupurile de 41 de imagini nu contin chiar aceleasi imagini (doar unele sunt aceleasi), se poate observa mai jos: Negru 2 nivele > 0 6 => 41 imagini din 75 Negru 4 nivele > 0 25 => 41 imagini din 75 24 si in cazul analizelor efectuate pe baza de date comuna au rezultat raporturi egale sau apropiate Alb negru 2 nivele 1 50 Alb gri 4 6 nivele 1 51 Gri 2 gri 3 6 nivele >1 51 Raporturile dintre griuri intre ele si alb si griuri sunt cele care sunt apropiate Concluziile lucrarii de fata sunt concluzii cu caracter provizoriu, intrucat analizele s-au efectuat pe baze de date provizorii Vom realiza si analize de structura geometrica a imaginilor analizate cantitativ pentru a gasi constante si de aceasta natura care daca vor fi vor intari similitudinile dintre imagini in cercetarile ce vor urma ne propunem sa extindem baza de date 25 Constante de expresie in imaginea kitsch si opera de arta sec XiX si XX Acest capitol prezinta o analiza a constantelor tonale si de culoare in cele doua baze de date alese (kitsch si opera de arta) in prima faza s-au obtinut doua clustere in care se evidentiaza raportul Alb Negru din imagine in acest nivel ambele grupe prezinta similitudini ale cantitatilor de alb si negru (negru detine un procent de peste 65% din ansamblul imaginii, in ambele cazuri) in cea de-a doua si de-a treia etapa in care s-au analizat imaginile pe patru respectiv sase nivele, griurile ajung sa detina proportii majore, rezultand ca atat kitsch-ul cat si opera de arta sunt dominate de tonuri inchise in ceea ce priveste relatia cromatica putem repeta concluziile enuntate mai sus, in sensul in care si de acesta data avem similitudini in cadrul analizei Gustav Klimt The big cottonwood ii The big cottonwood ii2 nivele Alb Negru kitsch anonim kitsch anonim 2 nivele Alb Negru Analiza are ca scop alinierea celor doua tipuri de imagine in prezenta unor constante de natura valorica si cromatica, chiar daca la un prim nivel de intelegere acest lucru pare a fi greu de realizat imaginea kitsch prezinta reminiscente ale unei opere de arta consacrata (unele din ele fiind inspirate dupa mari maestri), si tinand cont de faptul ca modalitatea de lucru a artistilor s-a schimbat odata cu arta contemporana, manualitatea creatorului nemaifiind un criteriu necesar pentru realizarea lucrarilor, putem mult mai usor sa gasim similitudini la nivel stilistic decat diferente pe plan semnificativ 1 Analiza pe 2 nivele Alb Negru in tabelul de mai jos aveti reprezentate numeric cele doua grupe de imagini analizate pe 2 nivele alb negru Dupa o prima analiza in care ni se dezvaluie cantitatile de alb si negru dintr-o lucrare, utilizand regula Alb Negru 0 5 care a dus la rezultate similare in ambele tipuri de imagine, dupa cum se poate observa si in tabelul de mai jos Analiza pe 4 nivele ne arata ca cele doua baze de date au o cromatica dominata de tonuri grave 4 nivele alb negru Kitsch Opera de arta Gril Negru > 0 5 87% 74% Gri1 Gri2 > 0 5 80% 82% The big cottonwood ii 4 nivele Alb Negru kitsch anonim 4 nivele Alb Negru 3 Analiza pe 6 nivele Alb Negru Analiza pe sase nivele prezinta patru tipuri de griuri plus alb si negru Gril este in continuare cel mai inchis dintre cele patru La aceasta analiza putem spune ca avem rezultate similare in ceea ce priveste relatia griurilor pentru ca in ambele cazuri acestea domina procentual Putem observa insa ca in cazul kitsch-urilor la aplicarea regulii Gril Negru > 0 5, Gril are o pondere de 3% fata de 92% in clusterul cu opera de arta inca un element de notat ar fi disparitia albului aproape in totalitate din ansamblul imaginii, avand un procent sub 0 2% si aceasta regula accentueaza ideile de mai sus, cum ca ambele baze de date analizate sunt dominate de tonuri inchise, neexistand egalitati ale griurilor in procente semnificative 6 nivele alb negru Kitsch Opera de arta Gril Negru > 0 5 3% 92% Gri2 Negru > 0 5 92% 85% Gri3 Negru > 0 5 90% 76% Gri4 Negru > 0 5 76% 61% Alb Tot 0 5 Dupa cum se poate observa si in tabelul de mai jos rosu are o proportie de 86% din totalul kitsch-urilor si 77% din cel al operelor de arta in ambele cazuri culorile secundare(Cyan, Magenta, Verde, Albastru si Alb) au un procent sub 2% din constructia imaginii Singurele cu valori semnificative fiind rosu, galben ssi negru Negrul este cel care are o pondere superioara, 49% la kitsch si 97% la opera de arta Conform tabelului constatam o dominanta de valori Rosu Galben care detine sub 30% din totalul culorilor rezultate in urma posterizarii, fapt ce semnifica o subordonare a raportului cromatic 2 nivele RGB Kitsch Opera de arta Rosu Galben > 0 5 86% 77% Rosu Negru > 0 5 Galben Tot > 0 5 90% 0 9% Negru Tot > 0 5 49% 97% Rosu Tot > 0 5 22% 19% The big cottonwood ii2 nivele RGB kitsch anonim 2 nivele RGB Coreland datele acestea cu cele facute in analizele ulterioare (2, 4, 6 nivele alb negru), putem conclude ca avem de a face cu o dominanta tonala, cu accente cromatice si cu o gama de griuri aflate in registrul de inchis al gamei valorice CONSTANTE DE EXPRESiE ALE iCOANEi BiZANTiNE - o parte din concluziile tezei Teza are ca subiect iconografia bizantina si urmareste constantele de structura geometrica (axele mediane; diagonalele; axele orizontale si verticale ale treimi cadrului si ale patrimii cadrului; sectiunea de aur si cele doua subdiviziuni ale sectiunii de aur) si cantitativa (alb si negru pe toate nivelele; gri 1 si gri 2 pe 4 nivele; gri 1, gri 2, gri 3 si gri 4 pe 6 nivele; rosu verde albastru - RGB si complementarele acestora ceruleum violet galben negru-CMYK pe 2 nivele) Mi-am clasificat baza de date pe trei mari tari ortodoxe si pe 9 subcategorii ce reprezinta 9 categorii de Sfinti Pentru fiecare tara am ales cate 400 de icoane ce fac parte dintr-un interval de doua secole icoanele grecesti sunt pictate intre secolele Xiii si XiV; cele rusesti intre secolele XiV si XV, iar cele romanesti intre secolele XV si XVi Cele trei baze de date sunt mai apoi observate in paralel cu o baza de date cu lucrari personale formata dinlOO de icoane Cele 9 categorii contin icoane cu Sfinti Apostoli, icoane cu Sfinti Arhangheli, icoane cu Sfinti ierarhi, icoane cu Sfinti Mucenici, icoane cu Sfinti imparati, icoane cu Sfinti Prooroci, icoane ale Maicii Domnului, icoane cu lisus Hristos si icoane ale Sfintei Treimi Analiza a fost facuta posibila datorita softului computerizat ЗА Clusterele semnificative din analiza cantitativa au rezultat in urma atribuirii unor valori in program (10%, 30%, 50%, 80%) de peste (>) sau sub ( 'U ;сЗ к ЛГНЯИ" Ч" i M "Mrf "iii К ѴПЙ FH Я iU 1!п*в ЙЖ чА i ь ; ti Slx & : (; ’И'ІШ! -' ЛЛ;ИВ - л-1 •□! tftlt'ar ; ‘?r "сг L "i mMkj^rtL"* ^ ПГП | ІіГИ- Q дЯ i'^' Тх 0И->5М Аі ,*, e₽ г    , 4 чч b c" ''rliftiU зкБ="і2 Ml' iac: 1 л Гии и к J Лмл  & S ш- Х 5 • * 1 ",,-r# ‘ F ^Л4П • гл ^imn- ^йіггг wL ЕЙШ ЛІЖ * L r, 11 >    l Л Jt&ilhih'i * ;? Ji-* * ЛЛ H r 1 ai s X 4  ! !? t "S ? г,- (ГѴ * nJ ' * Aw-А ifiiiflK' iiiMdr^i 4 8*ЖЯ 1 nn • r* rf t w & Г^п 1111 iil У iii !!!    b ПГЭ1 ВГ ЛІІГ  2 bSfi Slf "1  Up 2A down 2A=cluster de ІГ Я! 5iK ІЛ r Left 2J Rigfn^2J=cluster de Analiza programului ЗА Testul procentual Black, White, Gray 1, Gray 2 Pentru o intelegere mai buna a functionalitatii programului de analiza ЗА si pentru demonstrarea si prezentarea cat se poate de clara a rezultatelor, am decis sa creez o reprezentare vizuala a acestora folosindu-ma de un patrat vectorial si de culori RGB (Black si White) Am analizat patratul de la 100% Black la 0% Black si de la 100% White la 0% White Apoi am analizat si griurile, carein programul de analiza apar sub forma lui Gri 1 si Gri 2, Gri 2 fiind mai inchis si mai prezent in imaginile din baza mea de date decat Gri 1, adica mai apropiat de Black Prin acest test am demonstrat intre ce raporturi de Black-White putem descopri Gri 1 si intre ce raporturi putem descoperi Gri 2 Analiza a fost foarte precisa deoarece am folosit un patrat format din 1000x1000 pixeli cu densitatea de 75 dpi (densitate utilizata de orice monitor, ecran, proiector digital), iar dimensiunea fizica, printabila, rezultata este de 33 87 cm latura Pentru ca am folosit valoarea fixa de 1000 de pixeli latura patratului, mi-a fost usor sa calculez in procente de la 0-100% numarul de pixeli Black, numarul de pixeli White sau numarul de pixeli de Gri 1 sau Gri 2 (Gray 1, Gray 2) Toate datele testului sunt trecute mai jos cu rezultate si comparatii intre rezultate Dupa ce am vazut funtionalitatea programului ЗА aplicata pe un patrat de 1000x1000 pixeli, am aplicat testul pe imaginile ce reprezinta desenul renascentist si pe imaginile ce reprezinta artwork-ul digital Am aplicat testul pe toata baza de date de 1983 de imagini (Renastere + Artwork digital), apoi si separat, pe cele 942 de imagini din Renastere si pe cele 1041 de imagini digitale Toate imaginile din bazele de date sunt RGB, la densitatea pixelilor pentru ecran, deoarece toate au fost salvate din diverse surse de pe internet (site-uri) Astfel am putut analiza com parativ si foarte precis (procentual) toate valorile de Black, White, Gray 1 si Gray 2 din bazele mele de date Am putut face acest lucru pe toate cele 1983 de imagini, dar si separat pentru a putea compara precis desenul renascentist cu artwork-ul digital (aceste comparatii si concluziile apar mai jos insotite de imagini) Testul aplicat pe programul ЗА a fost foarte util ca metoda de analiza pentru ca mi-a oferit un principiu clar de stabilire a raporturilor de Black si Whitein toata baza de date dar si comparativ Ulterior am putut analiza grupuri separate de imagini (clustere) care s-au diferentiat prin ceva specific sau extrem (de exemplu toate imaginile dintr-un anumit cluster erau dominate 90% de White sau 90% de Black, sau aveau raport echilibrat situat intre 60-40%, sau erau dominate de Gray 1 sau Gray 2, etc) Dupa ce am descoperit ca artwork-ul digital si desenul renascentist pot fi impartite pe categorii pornind de la subiectele reprezentate, categorii carein mare parte se regaseau in ambele, exceptie facand desenul renascentist, desen care uneori putea fi pregatitor sub forma de schite sau crochiuri, sau cautari de pozitii ale trupurilor personajelor pentru scene complexe religioase, astfel de scene si subiecte religioase nefi-ind abordate de artwork-ul digital, am putut compara pe categoriile de subiecte ca sa observ daca exista asemanari foarte mari sau diferente foarte mari in tratarea acestora, cel putin la nivelul raporturile de Black, White, Gray 1 si Gray 2 Aceste raporturi simple s-au dovedit a fi cele mai importante, deoarece o imagine cand este redusa la ele prin folosirea programului ЗА, detaliile se pierd, raporturile cromatice se pierd, mai ales in cazul picturii, ramane doar o forma abstracta, generala a compozitiei, asemeni unei stampile Test Black-White 100% (procent de acoperire a cadrului) patratele de mai jos au 1000x1000 px la rezolutia de 75 dpi (33 87 33 87 cm) -100% Black (RGB) 100% 90% 80% 70% 60% 50% 40% 30% 20% 10% 0% 1A Black Aii equals O 2A Black Aii equals O 1O ЗА Black Aii equals 0 20 4A Black Aii equals 0 30 5A Black Aii equals 0 40 6A Black Aii equals 0 50 7 A Black Aii equals 0 60 8A Black Aii equals 0 70 9A Black Aii equals 0 80 10A Black Aii equals 0 90 11A Black Aii equals 1 Programul a luat valorile precise ale raportului de negru din fiecare patrat Astfel la Black Aii equals 0 apare patratul 100% alb, la BlackAll equals 0 50 apare patratul cu 50% negru si 50% alb, iar la BlackAll equals 1, apare patratul cu 100% negru 1B White Aii equals О 2B White Aii equals O 1O ЗВ White Aii equals 0 20 4B White Aii equals 0 30 5B White Aii equals 0 40 6B White Aii equals 0 50 7B White Aii equals 0 60 8B White Aii equals 0 70 9B White Aii equals 0 80 10B White Aii equals 0 90 11B White Aii equals 1 Acelasi lucru seintampla si in cazul White-ului Astfel la White Aii equals 0 apare patratul 100% negru, la White Aii equals 0 50 apare patratul cu 50% alb si 50% negru, iar la White Aii equals 1, apare patratul cu 100% alb (imaginile patratelor apar inversate, nu de la alb la negru - ca in cazul Black-Aii - ci de la negru la alb) 1A Black Aii less than 0 10 2A Black Aii greater than 0 05 - less than 0 11 ЗА Black Aii greater than 0 11 - less than 0 21 4A Black Aii greater than 0 21 - less than 0 31 5A Black Aii greater than 0 31 - less than 0 41 6A Black Aii greater than 0 41 - less than 0 51 7 А Вlack Aii greater than 0 51 - less than 0 61 8A Вlack Aii greater than 0 61 - less than 0 71 9A Вlack Aii greater than 0 71 - less than 0 81   10A Black Aii greater than 0 81 - less than 0 91   11 A Black Aii greater than 0 90 Am testat si doua reguli diferite care sa cuprinda o valoare precisa De exemplu pentru Black Aii equals 0 20, am pus un filtru cu doua reguli: Black Aii grater than 0 11 si less than 0 21 Astfel a rezultat patratul cu 20% acoperire de negru Acest lucru este util in cazul analizei imaginilor, pentru ca niciodata valorile nu vor fi atat de precise incat sa poata fi utilizata regula equals 1B White Aii less than 0 10 2B White Aii greater than 0 05 - less than 0 11 3B White Aii greater than 0 11 - less than 0 21 4B White Aii greater than 0 21 - less than 0 31 5B White Aii greater than 0 31 - less than 0 41 6B White Aii greater than 0 41 - less than 0 51 7B White Aii greater than 0 51 - less than 0 61 8B White Aii greater than 0 61 - less than 0 71 9B White Aii greater than 0 71 - less than 0 81 10B White Allgreater than 0 81 - less than 0 91 11B White Aii greater than 0 90 Acelasi lucru este valabil si la alb De exemplu pentru White Aii equals 0 20, am pus un filtru cu doua reguli: White Aii grater than 0 11 si less than 0 21 Astfel a rezultat patratul cu 20% acoperire de alb, deci dominat 80% de negru 10ОО рх Black 10ОО рх Black 100% 1000 рх Black 50% 500 рх Black 500 рх White 1000 рх White 70% 700 px Black 300 рх White 20% 200 рх Black 800 рх White 97% Black 3% White px -► Vittore Carpaccio 1501 -1508 70% Black 30% White px ◄ ► Khang Le 97% White Michelangelo Buonarotti 1513 95% White PkMike Test Black-White 100% - 0% Tint (de la negru 100%, la griuri, pana la alb 100%) patratul de mai jos are 1000x1000 px la rezolutia de 75 dpi (33 87 33 87 cm) -100% Black (RGB) + Tint (procent de negru de la 100% - 0%) 100% 90% 80% 70% 60% 50%   1A Black Aii less than 0 90 60% black ► 0% black 1B White Aii less than 0 90 100% black 70% black 2A Black Aii grater than 0 90 100%black 70% black 2B White Aii grater than 0 90 60% black ► 0% black 70% black tint - in program apare gray 1 100% Curent datorase: Testp-ogran Black ti-t dij Sa^*e update nfe inti? c’atabase P Show on'y seiected iines Qaa-ittztive analysis | Polygons | Sectiona | Muskal consona- tsj Mete © Origina! iniage Wicth: 1000 Height: 1000 © 2 Levek Gray (Biack & White) Blad: Pixels: 100% (1000000) Wn te Pixels: 0%(0) O 4 Levels Gray Bade Pixels: 0% (0) Gray 1 Pixels: 100% (1000000) Gray 2Pixels: 0% (Oj White Pixels: □% (0) © 6 Levels Gray Black Pixels: 0% (0) Gray 1 Pixels: 0% (0) Gray 2Pixels: 100% (1000000) Gray 3Pixels: 0%(0) 2 Levels Gray (Black 8c White) Sad: Pixels: LQ0% fLCCOCCG) V' 'h te Pixels: Q% fO) 4 Levete Gray 3,a A Pixels: Q%(0) Gray 1 apare in trei patrate si este mai inchis: apare in 90%, 80% si 70% impreuna cu Black 100% Gray 1 Pixels: L30% Ц0СССС0) Gray Z Pixels: 0% Wh:te Pixels: 0%  D) 60% black tint - in program apare gray 2 100% i Save ipdabe hfo into database Show on y seiected lines Quantitatwe ana'ysis | polygoqs ] Sections Mjsica consonante Meta -A C Original image Width: 1003 Height: LOGO C 2 Levels Gray (Black & White) Black Pixeis: 0% (0) White Pixeis1 103% (1030030) © 4 Levels Gray Black Pixeis: 0% (0) Gray 1 Pixeis: 0% (0) Gray 2 Pixeis: 100 % (1000000) = White Pixeis: 0%(0) O 6 Levels Gray Black Pixeis }%(□) G-cv 1 Pixeis: 0% (0) G'ay 2 Pixeis' 0%(0] &ay3 Pixeis: 103% (1033300) 2 Levels Gray (Шаек & White) Black Pixeis 0%Cj White Pixeis 100% (1030300] 4 Levels Gray Gray 2 apare in patru patrate si este mai deschis: apare in 60%, 50%, 40% si 30% impreuna cu White100% Black Pixeis: 0%(0) Gray 1 Pixeis: 0% (0] Gray 2 Pixeis: 100% (1000000) White Pixeis: 0% (0] Black-tint (procent de negru de la 100% la 0% - toate patratele) 100% black 100% white + gray 2 ► 100%   90%   80%   70%   60%   50% 40% 30% 20% 10% 0% -► 100% black + gray 1 100% white Programul analizeaza patratele care au 100% Black si 100% White corect Patratele care au intre 90% Black-tint si 70% Black-tint le vede compuse din 100% Black + gray 1, iar pe cele de la 60% pana la 30% Black-tint, le vede compuse din 100% White si gray 2; de la 30% pana la 10% Black-tint, programul indica doar 100% White pixels Total de 1983 imagini: Renastere + Artwork digital 1A Black Aii less than 0 10 = 658 din 1983 2A Вlack Aii greater than 0 10 - less than 0 30 = 698 din 1983 ЗА Вlack Aii greater than 0 30 - less than 0 50 = 360 din 1983 4A Вlack Aii greater than 0 40 - less than 0 60 = 234 din 1983 5A Black Aii greater than 0 50 - less than 0 70 = 160 din 1983 6A Black Aii greater than 0 60 - less than 0 80 = 94 din 1983 7A Black Aii greater than 0 80 - less than 0 90 = 35 din 1983 8A Black Aii greater than 0 90 = 31 din 1983 8B White Aii less than 0 10 = 31 din 1983 7B White Aii greater than 0 10 - less than 0 30 = 76 din 1983 6B White Aii greater than 0 30 - less than 0 50 = 160 din 1983 5B White Aii greater than 0 40 - less than 0 60 = 234 din 1983 4B White Aii greater than 0 50 - less than 0 70 = 360 din 1983 3B White Aii greater than 0 60 - less than 0 80 = 500 din 1983 2B White Aii greater than 0 80 - less than 0 90 = 431 din 1983 1B White Aii greater than 0 90 = 658 din 1983 8A = 8B = 31 7A 2B = 698 si 431 1A = 1B = 658 White Aii 8B White Aii less than 0 10 = 31 din 1983 И Иь И Ж 5А Black Aii greater than 0 50 - less than 0 70 = 160 din 1983 И Иь И Ж 6В White Aii greater than 0 30 - less than 0 50 = 160 din 1983 Total de 1983 imagini: Renastere + Artwork digital (de la 10% la 100%) 431 imagini 233 imagini 107 imagini 41 imagini 31 imagini Black Aii 10% 20% 30% 40% 70% 80% 90% 100% 1 Black Aii greater than 0 10 - less than 0 20 = 431 din 1983 2 Black Aii greater than 0 30 - less than 0 40 = 233 din 1983 3 Black Aii greater than 0 50 - less than 0 60 = 107 din 1983 4 Black Aii greater than 0 70 - less than 0 80 = 41 din 1983 5 Black Aii greater than 0 90 - less than 1 = 31 din 1983 1 White Aii greater than 0 10 - less than 0 20 = 35 din 1983 2 White Aii greater than 0 30 - less than 0 50 = 53 din 1983 3 White Aii greater than 0 50 - less than 0 60 = 127 din 1983 4 White Aii greater than 0 70 - less than 0 80 = 267 din 1983 5 White Aii greater than 0 90 - less than 1 = 658 din 1983 658 imagini 267 imagini 127 imagini 53 imagini 35 imagini White Aii 100% 80% 70% 60% 50% 40% 30% 20% 10% Total de 1983 imagini: Renastere + Artwork digital 1A gray1 all G4L less than 0 10 = 1066 din 1983 2A gray1 all G4Lgreater than 0 10 - less than 0 30 = 718 din 1983 ЗА gray1 all G4Lgreater than 0 30 - less than 0 50 = 119 din 1983 4A gray1 all G4Lgreater than 0 40 - less than 0 60 = 55 din 1983 5A gray1 all G4Lgreater than 0 50 - less than 0 70 = 41 din 1983 6A gray1 all G4Lgreater than 0 60 - less than 0 80 = 39 din 1983 7A gray1 all G4Lgreater than 0 80 - less than 0 90 = 16 din 1983 8A gray1 all G4Lgreater than 0 90 = 2 din 1983 1B gray2 all G4L less than 0 10 = 587 din 1983 2B gray2 all G4L greater than 0 10 - less than 0 30 = 919 din 1983 3B gray2 all G4L greater than 0 30 - less than 0 50 = 261 din 1983 4B gray2 all G4L greater than 0 40 - less than 0 60 = 160 din 1983 5B gray2 all G4L greater than 0 50 - less than 0 70 = 120 din 1983 6B gray2 all G4L greater than 0 60 - less than 0 80 = 98 din 1983 7B gray2 all G4L greater than 0 80 - less than 0 90 = 35 din 1983 8B gray2 all G4L greater than 0 90 = 8 din 1983 1A > 1B = 1066 si 587 2A 2B = 284 si 174 1A = 1B = 347 White Aii 8A Black Aii greater than 0 90 = 13 din 942 8B White Aii less than 0 10 = 13 din 942 5A Black Aii greater than 0 50 - less than 0 70 = 73 din 942 6B White Aii greater than 0 30 - less than 0 50 = 73 din 942 Total de 942 imagini: Renastere 1A gray1 all G4L less than 0 10 = 421 din 942 2A gray1 all G4L greater than 0 10 - less than 0 30 = 374 din 942 ЗА gray1 all G4L greater than 0 30 - less than 0 50 = 87 din 942 4A gray1 all G4L greater than 0 40 - less than 0 60 = 41 din 942 5A gray1 all G4L greater than 0 50 - less than 0 70 = 35 din 942 6A gray1 all G4L greater than 0 60 - less than 0 80 = 32 din 942 7A gray1 all G4L greater than 0 80 - less than 0 90 = 9 din 942 8A gray1 all G4L greater than 0 90 = 1 din 942 Renastere 1A> 1B = 421 si 123 2A 2B = 414si 257 1A = 1B = 311 White Aii 8A Black Aii greater than 0 90 = 18 din 1041 8B White Aii less than 0 10 = 18 din 1041 5A Black Aii greater than 0 50 - less than 0 70 = 87 din 1041 6B White Aii greater than 0 30 - less than 0 50 = 87 din 1041 Total de 1041 imagini: Artwork 1A gray1 all G4L less than 0 10 = 645 din 1041 2A gray1 all G4L greater than 0 10 - less than 0 30 = 344 din 1041 ЗА gray1 all G4L greater than 0 30 - less than 0 50 = 32 din 1041 4A gray1 all G4L greater than 0 40 - less than 0 60 = 14 din 1041 5A gray1 all G4L greater than 0 50 - less than 0 70 = 6 din 1041 6A gray1 all G4L greater than 0 60 - less than 0 80 = 7 din 1041 7A gray1 all G4L greater than 0 80 - less than 0 90 = 7 din 1041 8A gray1 all G4L greater than 0 90 = 1 din 1041 1B gray2 all G4L less than 0 10 = 464 din 1041 2B gray2 all G4L greater than 0 10 - less than 0 30 = 441 din 1041 3B gray2 all G4L greater than 0 30 - less than 0 50 = 75 din 1041 4B gray2 all G4L greater than 0 40 - less than 0 60 = 43 din 1041 5B gray2 all G4L greater than 0 50 - less than 0 70 = 32 din 1041 6B gray2 all G4L greater than 0 60 - less than 0 80 = 31 din 1041 7B gray2 all G4L greater than 0 80 - less than 0 90 = 12 din 1041 8B gray2 all G4L greater than 0 90 = 0 din 1041 Artwork Renastere Renastere+Artwork 1A > 1 = 645 si 464 2A " RUttT MAMiFERE Renastere Artwo rk MAMiFERE Renastere Artwo rk MAMiFERE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwork PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwork PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwo rk PORT Renastere RETE Artwo rk PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Renastere Artwo rk PORTRETE Artwo rk Renastere дан MAsiNaRii г Artwo rk MECANiSME Renastere MAsiNaRii г Artwo rk MECANiSME Renastere MAsiNaRii Artwo rk Renastere MAsiNaRii Artwo rk Renastere MAsiNaRii г Artwo rk |: SCHitE ALE Renastere CORPULUi UMAN Artwork SCHiTE ALE Renastere CORPULUi UMAN Artwo rk SCHiTE ALE Renastere CORPULUi UMAN Artwo rk SCHiTE ALE l Renastere CORPULUi UMAN Artwo rk SCHiTE ALE l Renastere SCHiTE ALE l Renastere CORPULUi UMAN Artwo rk SCHiTE ALE CORPULUi UMAN r Renastere Artwo rk P Ei 0 5 = 115 din 149 de imagini 2 Alb negru: > 0 1 = 142 din 149 imagini > 0 2 = 137 din 149 imagini > 0 3 = 129 din 149 imagini > 0 4 = 122 din 149 imagini > 0 6 = 99 din 149 imagini > 0 7 = 92 din 149 imagini > 0 8 = 82 din 149 imagini > 0 9 = 71 din 149 imagini Procentual, in acest raport de alb  negru, dominanta valorica este deschisa si se situeaza intre 50 si 60% din totalul de 149 de imagini, atat din pictura Pop Art, cat si din fotografia artistica din a doua parte a sec XX Cercetarile realizate asupra raporturilor de inchis-deschis dintre culorile saturate au ajuns la concluzia ca tonalitatile lor sunt diferite si ca fiecare culoare poate fi deschisa sau inchisa in trepte continue, atat catre alb, cat si catre negru 2 2 Jahannes itten, Arta culorii, Editura John Wiley & Sons, 1997, pag 15 3 RAPORT CANTiTATiV DE ALB TOT, NEGRU TOT PE PATRU Si sASE NiVELURi: Alb  Tot  4 0 5 = 92 din 149 de imagini Gri 1  Tot  6 niveluri > 0 2 = 75 din 149 de imagini 8 С 1 □ fl iS Р fi mn ? Л i й к tt Jt йі ІЙ EU Я Gri 2  4 niveluri > 0 2 = 94 din 149 de imagini Proportiile de gri 1  tot, gri 2  tot, gri 3 tot, gri 4 tot pe patru si sase niveluri sunt structurate sub forma de tabel conform urmatoarelor exemple: Gri 1  Tot  4 niveluri > 0 3 = 37 din 149 de imagini Gri 2  Tot  6 niveluri > 0 2 = 49 din 149 de imagini Gri 1  Tot  4 niveluri > 0 5 = 6 din 149 de imagini Gri 2  Tot  6 niveluri > 0 3 = 22 din 149 de imagini Gri 3  Tot  6 niveluri >0 2 = 71 din 149 de imagini Gri 4  Tot  6 niveluri > 0 2 = 63 din 149 de imagini 9 in tabelul de mai sus se poate observa ca gri 1 (cel mai inchis gri) domina pe 6 niveluri, iar pe 4 niveluri dominanta este gri 2 rezultatul obtinut pastrand numarul dominant de imagini in ambele cazuri Se poate afirma ca acest cluster de 149 de imagini supus analizelor cantitative este dominat de inchisuri, respectiv negrul, cu o dominanta de gri 2  4 niveluri, iar pe 6 niveluri se identifica o dominanta de gri 1 "Formarea de grupe este de o importanta hotaratoare pentru efectul clar al contrastului de proportie, la fel de importanta fiind si gradarea progresiva a nuantelor clar-obscure Prin repetarea liniilor subtiri albe si negre, grupele se leaga intre ele "4 Analiza cantitativa de Alb Tot si Negru Tot pe 4 si 6 niveluri efectuata pe doua clustere formate din 79 de imagini (pictura Pop Art), respectiv 70 de imagini (fotografia artistica din a doua jumatate a sec XX) Alb  Tot  4 niveluri > 0 1 = 52 de imagini din 79 de imagini (pictura Pop Art) 4 Johannes itten, Arta culorii, Editura John Wiley & Sons, 1997, pag 47 10 Negru  Tot  6 niveluri > 0 5 = 77 din 79 de imagini (pictura Pop Art) Alb  Tot  4 niveluri 0 2 = 29 0 2 = 40 0 3 = 26 6 niveluri: Alb tot 1,3 Albul ca valoare dominanta (cel putin 60%) Rezultate: - 206 1128 imagini= (20,3%) - Pictura figurativa: -116  629 imagini= (18,4%) - Fotografie documentara: 90  499 imagini= (18,1 %) alb negru 2 nivele Untited [borremans 4] 4 94 Cana grande 4 88 MiCHAEL BOREMANS Untitled [borremans 4] 2011 Ulei pe panza neqru 1 2 nive :ot e neqru  4 nive 'tot negru 1 2 nivele :ot 3GB 0 16 o,ot 0 13 0 17 0,0^ 0,09 CLAUDE MONET Canal Grande 1908 Ulei pe panza 4 1 2 Variabile de expresie in reducerea imagini la 4 nivele tonale Reducerea imaginii la 4 nivele tonale: alb, negru, gri1, gri2, genereaza o amprenta a imaginii initiale care contine un grad mai mic de stilizare-posterizare decat in cazul reducerii la 2 nivele Raportul Gri1 tot Valoarea raportului Nr de imagini din baza de date de 1128 Pictura Fotografie Procent din 629 imagini  Pictura Procent din 499 imagini  Fotografie > 0,2 785 466 319 74% 63,9% > 0,3 453 292 161 46,4% 32,2% Raportul Gri2 tot Valoarea raportului Nr de imagini din baza de date de 1128 Pictura Fotografie Procent din 629 imagini  Pictura Procent din 499 imagini  Fotografie >0,2 616 368 248 58,5% 49,6% > 0,3 298 187 111 29,7% 22,4% 4 1 4 Raportul cantitativ cromatic La o reducere a imaginii la 2 canale de culoare se poate opera cu culorile primare aditive: si cu complementarele lor, primarele substractive: Alaturi de cele 6 trepte cromatice regasim si cantitati de alb si negru Culorile care apar in cele mai semnificative cantitati la nivelul intregii baze de date sunt rosu si galben Raportul ROsU TOT Valoarea raportului Nr de imagini din baza de date de 1128 Pictura Fotografie Procent din 629 imagini  Pictura Procent din 300 imagini  Fotografie > 0,05 494 359 135 57,1% 45% > 0,1 278 216 62 34,3% 20,6% > 0,2 88 76 12 12,8% 4% > 0,3 29 23 6 3,6% 2% Raportul GALBEN ТОТ Valoarea raportului Nr de imagini din baza de date de 1128 Pictura Fotografie Procent din 629 imagini  Pictura Procent din 300 imagini  Fotografie > 0,05 398 316 82 50,2% 27,3% > 0,1 200 169 31 26,8% 10,3% > 0,2 65 56 11 8,9% 3,6% > 0,3 23 17 6 2,7% 2% 4 2 CONSTANTE DE STRUCTURA GEOMETRiCA Problema incadrarii este elementul primordial al compozitiei Toate preceptele compozitionale, toate traseele geometrice, dispunerile simetrice sau asimetrice se raporteaza si subordoneaza regulilor impuse de cadru "Cadrul actioneaza deci ca un tipar care confera continutului sau o anumita forma " CHARLES BOULEAU 4 2 1 Simetria axiala 1 2 KEHiNDE WiLEY Emmanuel Eboue ulei pe panza 2010 kehinde 4 4 2 2 Sectiunea de aur si subdiviziunile sale 9 9 01b 02c 02d 0A 0B 02g 02h 01c 01a 01b 0A 02e 02f 0B 01c 02i 02j 02a 02b 02c 02d 02g 02h 02a 02b 01a 02e 02f Reteaua de linii ale sectiunii de aur in cadrul rectangular PREZENTA LiNiiLOR PRiNCiPALE 0 iN iMAGiNiLE BAZEi DE DATE DE 1128 iMAGiNi 9 Linia Nr de imagini din baza de date de 1128 imagini Procent din 1128 Pictura 629 imagini Fotografie 499 imagini Procent din 629 imagini   Pictura Procent din 499 imagini   Fotografie 0A vertical 551 48,8% 311 240 49,4% 48,1% 0A orizontal 316 28,1% 1 66 150 26,4% 30,1% 0B vertical 553 49,1% 288 265 45,7% 53,1% 0B orizontal 287 25,4% 179 108 28,4% 21,6% 0A + 0B vertic 310 27,4% 162 148 25,7% 29,6% 0A + 0B oriz 8 6 7,6% 53 33 8,4% 6,6% 0A 0В MARTiN PARR Copii fotografie digitala iMAGiNE CU DOUa 0-URi PRiNCiPALE: 0A sl 0B VERTiCAL 0h COMPUNEREA PERSONAJULUi PE LiNiA 0A VERTiCAL ANDY DENZLER Model in atelier ulei pe panza 2011 0h 0B 0A 0B PREZENTA CELOR 4 LiNii 9 0 PRiNCiPALE iN iMAGiNE ROBERT BECHTLE Nancy ulei pe panza 1964 4 3 Clustere reprezentative de imagini, identificate cu ajutorul parametrilor stabiliti Pictura 235 629 imagini= 37,3% Fotografie 187   499 imagini= 37,4% 1111 №1 Hi ii   ІІ1ѴШІ К1МІІ ІГ* ir a issiii hi ti? HBS Clusterul 422 1128 de imagini   iLi ULiii ' "Eli " іоіМкікі  31! Ft llll -i ЧКІІ1 3 dUM  НПМіНЬь L  саиміѵкеяяя КЖГі*!П  Utili NiCOLA SAMORi irene ulei pe panza 2012 PAOLO PELLEGRiN fotografie digitala 2005 5 Practica artistica personala in cadrul cercetarii doctorale 2 self pas20 acrilic si ulei pe panza 120 x100 cm 2015 "ІІ, - " silvdistorzt ulei pe panza 48 x 36 cm 2016 distort-studyl acrilic pe panza 45 x 35 cm 2016 1 ruxxx acrilic si ulei pe panza 90x 125 cm 2014 ruxx fairytsy ulei pe panza de sac 80 x 100 cm 2014 imagine din expozitia personala   Galeria Dana, lasi, 2014 ; ЛЛГ’Л" л   ^А’     ' ' Л- ' ':- ' A-o- •'- 'і"’'-'г'- > - ь - Аѵ ,•’  ,• ЖчЖ , й t * '•" - -?'• чЦм" ' ЛзЖ'1 "' '     - : т  1";' • АЙ Ж:    ' :   r : А •   " - " f > к*: " - " ,  ;‘ і"• •' ' ••, >'   •"'"}  •      "• • с -Л гй  'іг’Л- У   - ;  : і: а  ' •    ,    -Аг- - - '  : ' • "А'’' ,я -   Л И а —  - л:а  г- "     - 7Д -йГіг''*""^г * ІЙ зжздиждайвдиввди ?^шя fMg  BS "fess?2s ѴУІт-і 5   A"‘ 'Vi' 1S1 :V5' -3; ’  ѵ-йга^!?'' 1 'i 'J'i   " П* -•  • Г JMfj- , r" ; ; ; '?^"’: '-WJJ, лѵ   ' 4- •W?:   ’ЙЖЖ’йЕ'КГ' А ал ? :? -аі а А Л'Ч?    '•"•  "л- folder ulei pe panza 150 x 150 cm 2013 car?cuboi02 ulei pe panza 120 x 100 cm 2012 car?cuboi01 ulei pe panza 150 x 100 cm 2011 Va multumesc ! 9 A Consideratii generale in contextul celor doua cicluri de licenta, respectiv master asa cum au fost definite prin planurile de invatamant aprobate de senatul universitatii consideram utila si eficienta abordarea problematicii de vocabular si sintaxa a imaginii, la primul nivel de studiu urmand ca aceeasi tema a configurarii imaginii sa fie abordata din punct de vedere a mesajului si semanticii in cadrul ciclului de master Problematica ce priveste crearea tabloului in sensul de configuratie, elementele de semnificare, elementele de gramatica, interpretarea lor precum si exersarea capacitatilor de intelegere, interpretare si reprezentare constituie continutul programei propuse pentru studiul picturii in cele doua cicluri de invatamant denumite mai sus in conceptia autorului sursa unica de investigare si de imitatie pentru imaginea artistica o constituie spatiul virtual • Prin spatiu virtual intelegem un spatiu subiectiv creat care reflecta realitatea si care se constituie ulterior ca o componenta a acesteia Acest spatiu reflecta realitatea in mod subiectiv si are ca rezultanta un spatiu-semn a carui existenta depinde, in mod direct sau indirect, de sursa initiala Sintagma spatiu-semn sustine ideea raportului, a relatiei permanente, a minimum doi termeni necesari pentru structurarea spatiului virtual Proiectiile subiective, infinite ca numar configureaza un spatiu virtual pluridimensional care are legatura permanenta cu realitatea in sensul concret al termenului Capacitatea de a transfigura si a reprezenta cu ajutorul unui limbaj specific acest spatiu virtual depinde de viziune, notiune pe care o definim ca suma tuturor proiectiilor in unitatea de timp Altfel spus, proiectia 1+ pr 2+ pr 3+ pr n care definesc un spatiu virtual, subiectiv, pluridimensional se suprapun intr-o unitate de timp oferind o imagine-semn caracterizata prin unicitate si unidimensionalitate Caracteristica de unidimensionalitate a imaginii-semn apare in sensul in care configuratia creata transcende spatiul geografic, civilizatiile, stilul, temperamentul si timpul, prin raporturile sintactice si prin semantica, exprimand un mesaj cu constante de semnificare in functie de sistemul in care ne situam, mesajul poate apartine unui spatiu metafizic sau unui subconstient colectiv in acest context definim ca tablou atit cadrul limitat fizic al picturii cit si spatiul virtual de imitat, subiectiv si configurat in termeni de raport in alta ordine de idei, spatiul-semn in tabloul-pictura se constituie prin imitarea spatiului rezultat din intersectarea realitatii concrete percepute cu proiectiile fundamental subiective 2 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org ale acestei realitati Descrierea celor doua spatii, spatiul tabloului si spatiul virtual de imitat se poate face mai usor prin comparatie Astfel: * Spatiul picturii tablou este limitat fizic in timp ce spatiul de reprodus este limitat virtual; ambele au in comun faptul ca se exprima in termeni de raport (una dintre dificultatile descrise in cadrul cursurilor de compozitie o constituie crearea unui raport adecvat intre cadrul fizic limitat al tabloului si forma sau semnul incluse) * Spatiul virtual de imitat este perceput in ansamblul lui cu raporturile specifice legate de culoare, materialitate, adancime etc Spatiul reprezentat in cadrul tabloului este limitat fizic, are dimensiuni sugerate si este, in mod concret, dependent de o tehnica adecvata, limbaj, reguli de expresie si altele * Constientizarea spatiului virtual de imitat in datele lui fundamentale constituie conditia obligatorie a crearii tabloului * Spatiul de reprezentat este dependent de capacitatea de contemplare a autorului si de pregnanta cu care proiectiile subiective se suprapun in unitatea de timp Spatiul tabloului este strins legat de realitatea materiala a suportului sau a tehnicii Ambele sunt dependente de realitatea pe care o reflecta direct sau indirect * Forma cu functie de semnificare ce apartine spatiului de imitat are pregnanta unei forme reale circumscrisa de un spatiu limitat virtual, in timp ce forma-semn reprezentata este virtuala fiind limitata, in mod concret, de limitele fizice ale tabloului * Spatiul fizic limitat al tabloului este caracterizat sintactic prin raporturi de forma, culoare, directie, greutate etc El poate fi conceput ca o realitate concreta descrisa in limitele tehnice si de limbaj folosite Spatiul de imitat poate fi caracterizat in termeni de raport si semnificare fiind limitat virtual in functie de pregnanta semnului pe care il circumscrie * Forma-semn are raporturi comune atit in spatiul de imitat cit si in cadrul fizic al picturii Acestea se refera la chestiuni de expresie cu valoare sintactica precum proportii, volum, culoare, ton, materialitate etc * Reproducerea exacta a spatiului si semnului de imitat garanteaza expresia si acuratetea mesajului * Spatiul limitat fizic al tabloului si spatiul virtual al proiectiilor subiective depind atat de realitatea concreta cat si de realitatea virtuala, imaginativa Pictura ca tablou este limitata fizic configurind un semn care depaseste limitele tabloului in toate sensurile spatiale, psihologice, culturale si temporale Spatiul virtual de imitat este imposibil de conceput in afara unei realitati perceptive, a unei realitati concrete Unul - tabloul este limitat concret iar celalalt- spatiul virtual se situeaza in interiorul 3 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org unei realitati concrete Atit pictura ca tablou cit si tabloul virtual sunt circumscrise de realitate * in antiteza cu sculptura, pictura beneficiaza de un spatiu limitat fizic cu un continut de forma-semn virtual, in timp ce in sculptura avem o forma-semn concreta care isi delimiteaza spatiul virtual adecvat Ambele reflecta un spatiu comun imitind, printr-un raport invers proportional, o configuratie data * A l Abordarea sistematica, didactica, a notiunilor de limbaj si semnificare din imagine, interpretarea si transmiterea lor catre un interlocutor standard, necunoscut, presupus a avea sensibilitatea, cunostintele si abilitatile necesare picturii constituie un proces complex cu inconveniente legate de caracterul speculativ al definitiilor si dinamica permanenta a actului de creatie Sistematizarea notiunilor de gramatica si vocabular al imaginii are, in contextul actului artistic, neajunsul unei rigiditati prin cuantificare in parametri de timp si avantajul descompunerii pe etape, a decodificarii actului de creatie in acest sens orice programa de studiu a picturii trebuie sa contina in mod explicit ideea ca lucrand numai cu notiuni si fenomene care pot fi sistematizate si clasificate este, tot in mod sistematic, depasita de dinamica actului cultural a momentului in care este aplicata Cuantificarea in parametri temporali, clasificarile si definirea notiunilor cu care opereaza fac dintr-o programa de studiu a picturii mai degraba un instrument de blocare a fluxului creator Constientizarea faptului ca invatarea notiunilor de limbaj si a celor de semnificare are un efect de blocare temporara asupra actului de creatie diminueaza neajunsurile fenomenului Din acest punct de vedere programa si orice forma de invatamint artistic constituie un rau necesar definirii si profesionalizarii in domeniul artistic A l 2 Parametrii socio-culturali de alcatuire a programei: Generatia pentru care este conceputa Modul in care aceasta generatie se raporteaza la contextul socio-cultural 4 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org * Structurarea problemelor, in cadrul procesului de invatamint, in sensul unei spirale ascendente, in care elementele se reiau la un nivel superior si isi transfera unul altuia intaietatea * Caracterul viu si flexibil in abordarea temelor mari, a notiunilor legate de gramatica si vocabular al imaginii, evitand insusirea mimetica a unor clisee culturale * Constientizarea caracterului oarecum conventional al procesului de invatamint, neajuns pe care programa il va compensa prin adaptarea temelor la personalitatea fiecarui student * ideea esecului unor teme, datorat diferentelor de structura artistica individuala, beneficiul fiind o incursiune cit mai ampla in zona mijloacelor de expresie, cunoasterea limitelor si a posibilitatilor oferite de fiecare * Evidentierea explicita a faptului ca un program in sine, oricit de bun, nu garanteaza aparitia personalitatii creatoare; el nu face decit sa decodifice sistematic actul de creatie si sa teoretizeze asupra mijloacelor si a modului in care acesta se desfasoara Aplicarea sa cu pricepere poate descatusa insa forte creatoare latente * Programa trebuie sa priveasca, pe intreg parcursul procesului de invatare, fenomenul artistic ca pe un fenomen unitar, fie ca este vorba de pictura culta, arta populara, arta decorativa, sculptura, arhitectura etc si fara prejudecati de ordin istoric, geografic, stilistic, de gen, sau limbaj artistic cautindu-se principiile cu caracter general * Fara a fi exclusiva, exprimarea in cadrul bidimensional va fi dominanta Acest fapt are ca argument natura configurationala a semnului, frontalismul imaginii cu semnificatie si caracterul pluridimensional (care anuleaza tridimensionalitatea) din spatiului sugerat al picturii ca tablou A 1 3 Etapele principale ale programei in cadrul perioadei de scolarizare sunt: * Anul i = an de omogenizare a stadiului de pregatire a studentilor, de asigurare a insusirii elementelor de baza ale limbajului plastic * Anul ii = an de structurare a unui limbaj plastic personal Temele vor fi propuse, in majoritate, de catre profesor, organizarea lor urmarind sa scoata in evidenta - de fiecare data - o anume problema plastica * Anul iii = pune accentul pe dezvoltarea personalitatii fiecarui student, pe stimularea capacitatii sale de creatie; programa este dominata de proiectele individuale ale studentilor 7 5 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org * Diploma este gandita ca o sinteza a eforturilor si acumularilor anilor de studiu parcursi Folosind moduri si mijloace cat mai diverse de exprimare, corespunzatoare personalitatii fiecaruia diploma trebuie sa fie rezultatul unui dialog cit mai discret profesor- student A l 4 Din punct de vedere al sintaxei imaginii, a spatiului pictural abordat ordinea, pe durata celor 3 ani de studiu, este urmatoarea: * Anul i- spatiu pictural tridimensional, dar-obscur, modeleu etc * Anul ii - spatiu pictural bidimensional, raport cromatic dominant, contraste etc * Anul iii- alternative de spatiu artistic tridimensional, bidimensional dinamic, asamblaj, film etc Notiuni de spatiu personal; componenta subiectiva a spatiului artistic DiSCiPLiNE FUNDAMENTALE OBLiGATORii ANULi DE STUDiU COD DENUMiREA DiSCiPLiNEi SEMESTRUL 1 - 14 sapt SEMESTRUL ii - 14 sapt Total ore Forma de verificare C S Cp Lp Cr C S Cp Lp Cr sl sil B 1 1 TEHNiCi DE REPREZENTARE PLASTiCa -BAZELE DESENULUi 2 2 4 2 2 4 112 E E B 1 2 TEHNiCi DE REPREZENTARE PLASTiCa -BAZELE CULORii 2 1 3 2 1 3 84 E V B 1 3 TEHNiCi DE REPREZENTARE PLASTiCa -BAZELE COMPOZitiEi sl ANALiZA LiMBAJULUi ViZUAL 2 3 6 2 3 6 140 E E B 1 1 BAZELE DESENULUi Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org * Cursuri introductive referitoare la tipul de spatiu sugerat prin desen, tehnici de constructie si modeleu al formei etc * Definirea si importanta notiunii de spatiu pictural Ponderea orelor de desen este mai mare in primii ani de studiu, accentul fiind pus pe intelegerea mijloacelor de expresie * Notiuni generale (definitie, istoric, materiale, tehnici) * Desenul ca expresie a conceptiei despre forma * Problematica anului o constituie, din punct de vedere al tipului de spatiu folosit, definirea spatiului pictural tridimensional Consideram acest model de transfigurare a realitatii ca fiind cel mai apropiat de realitatea perceptiva fiind, in consecinta, cel mai usor de asimilat * in contextul unui spatiu de acest tip temele au caracteristici ale modelul desenului renascentist, al dar-obscurului si barocului * Cursuri introductive referitoare la tipul de spatiu sugerat prin desen * Desen cu caracter de studiu, figurativ Fixarea abilitatilor de reprezentare a caracterului formei, proportie etc * Din punct de vedere al limbajului, tehnicilor si procedeelor folosite avem un desen dominat de modeleu, cu linia subordonata raportului valoric, cu o relatie lumina-umbra, inchis-deschis pregnanta Acest mod de utilizare a mijloacelor duce la o accentuare a volumului a sugestiei tridimensionalului in pictura * Contraste standard folosite in cadrul temelor de desen: * Clar-obscur * Cantitativ * Calitativ * Greutate * Temele de studiu au un caracter figurativ, analitic, descriptiv * Cele trei valori fundamentale : alb,negru, neutru Gamele valorice Analiza expresivitatii diferitelor combinatii valorice * Relatia valoratie-spatiu si valoratie-plan * Forme-inchise in ambianta luminoasa; forme deschise in ambianta luminoasa (pasajul valoric, contre-jourul) * Relatia modeleu-linie * B 1 2 BAZELE CULORii * Scurta prezentare a culorii din punct de vedere fizic 7 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org * В 1 2 а Sublinierea caracteristicilor care stau la baza folosirii culorii in pictura: * Amestecul aditiv * Amestecul substractiv * Opalescenta * Deplasarea culorilor in spectru in functie de intensitatea luminoasa * В 1 2 В Perceptia culorilor; Contrastul simultan; Efectul fiziologic al culorilor * B 1 2 c Constructia cromatica a tabloului importanta legilor lui Chevreul (A pune culoare pe o pinza nu inseamna numai a colora in respectiva culoare partea din pinza pe care este aplicata pensula, ci si a colora in complementara ei spatiul invecinat) * Elementele de baza ale constructiei cromatice: acordul, armonia si gamele cromatice- simple si compuse (monocromie, izocromie, policromie) * istoricul contrastelor de culoare; Sistemele de referinta CMYK, RGB * Exprimarea luminii si umbrei prin modeleu * Clar-obscur Situatia culorii locale in lumina, in umbra si in zona de trecere * Calitatea luminii si a umbrei in interior si in exterior (cald-rece) * Definirea caracteristicilor de expresie a tehnicilor consacrate in pictura: ulei, guasa, tempera etc B 1 3 BAZELE COMPOZitiEi sl ANALiZA LiMBAJULUi ViZUAL * Cursul de bazele compozitiei cuprinde definirea tipului de spatiu tridimensional pictural (specific Renasterii si Barocului) in contextul unor teme de desen, culoare * Structuri compozitionale specifice (raportul oblicelor in cadru, spirala compozitionala) * Contraste caracteristice spatiului pictural tridimensional * Functii compozitionale definte de sugestia volumului in imagine; raportul de adincime  raportul plin-gol; modeleu  ton plat * Functii compozitionale definite de directiile compozitionale din imagine: raportul oblice  orizontal- vertical; functii expresive ale dominantei oblice in cadru * Analiza compozitionala a imaginii in functie de structura compozitionala; structuri compozitionale ale imaginii picturale tridimensionale; caracterizarea imaginii picturale tridimensionale prin intermediul raporturilor : * Raportul forma- cadru in imaginea picturala tridimensionala * Raporturi de directie 8 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Raporturi de marime, greutate Raportul cantitativ tonal in imaginea picturala tridimensionala Raportul culoare-valoare in spatiul pictural tridimensional Raportul expresie-semnificare in spatiul pictural tridimensional B 1 4 Bibliografie 1 Arnheim Rudolf - Arta si perceptia vizuala; Ed Meridiane Bucuresti 1974 2 Berger Rene - Descoperirea picturii; Ed Meridiane Bucuresti 1975 3 Brion- Guerry Liliane - Cezanne si exprimarea spatiului; Ed Meridiane Bucuresti 1966 4 Geritsen Hans - Presence de la couleur; Dessain et Tolra 1975 5 itten Johannes- Kunst der Farbe; Otto Mayer Verlag; Ravensburg 1970 6 Kandinsky Vassily- Despre spiritual in arta Ed Meridiane Bucuresti 1994 7 Kandinsky Vassily-Punct, linie, plan or 1926 8 Kuppers Harald - La Couleur; Ed Dessain et Tolra; Paris 1972 9 Moloud Noel - Pictura si spatiul; Ed Meridiane Bucuresti 1978 10 Mitroi Florin - Programa pentru studiul desenului, culorii si compozitiei in pictura; UNA-1995 11 Pierce S Charles - On A New List of Categories; Proceedings of the American Academy of 12 Arts and Sciences 7 (1868), 287-298 13 Wolfflin H Heinrich -Principii fundamentale ale istoriei artei; Ed Meridiane Bucuresti 1965 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org ANUL ii DE STUDiU COD DENUMiREA DiSCiPLiNEi SEMESTRUL iii 14 saptamani SEMESTRUL iV 14 saptamani Total ore Forma de verific are C S Cp Lp Cr C S Cp Lp Cr sl sil B2 1 TEHNiCi DE REPREZENTARE Bl sl TRiDiMENSiONALa 4 4 8 4 4 8 224 E E B2 2 STUDiUL CULORii PENTRU PiCTURA 3 3 6 3 3 6 168 V E B2 3 PRACTiCa 3 2 3 2 84 V V В 2 1 TEHNiCi DE REPREZENTARE Bl sl TRiDiMENSiONALa Definitia cu caracter general a notiunii de compozitie: "Compozitia este subordonarea in mod interior necesara, 1 ) a elementelor izolate si 2) a constructiei in scop pictural precis " (Vassily Kandinsky) * Principalele elemente plastice (punct, linie, valoare, culoare, plan) si semnificatia lor compozitionala * Proprietatile expresive ale cadrului (sus, jos, centru, dreapta, stinga) * Structura portanta si structura modulara a cadrului * Tipuri de spatiu supus explorarii plastice, (spatiu intim- imediat, spatiu personal, spatiu exterior) * Relatia semn plastic (figura) si cimpul compozitional * Centru geometric, centru compozitional, centre de interes Echilibru fizic si echilibru psiholgic in tablou * Forma-limitele reale (particulare) si scheletul structural (ce poate fi comun unei mari varietati de figuri) Legatura dintre figurativ si nonfigurativ * Rima plastica Ritmuri compozitionale, rapeluri * Tipul de organizare compozitionala bidimensionala * Compozitie statica si dinamica 10 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Compozitie inchisa (tectonica) si deschisa (atectonica) Trasee vizibile si trasee ascunse Jocul elementelor similare si al contrariilor Compozitia in spatiu continuu si in spatiu limitat Comparatie intre compozitia in artele deco-rative si in artele plastice Modul de folosire al unor elemente comune: repetitie, alternanta, ritm, simetrii etc (Florin Mitroi- Programa pentru studiul desenului, culorii si compozitiei in pictura) B2 1 a Organizarea compozitiei in baza raporturilor cantitative in cadrul cursului de compozitie am initiat cercetari aplicative care au scopul de a revela importanta fundamentala pentru expresie a raportului cantitativ Raporturile si contrastele utilizate empiric functioneaza, in opinia autorului, ca subordonate ale raportului cantitativ iar spatiul picurai si expresia sunt conditionate in mod fundamental de catre acest raport Astfel am definit printr-un model de analiza statistica trei clase mari de imagini structurate in functie de raporturile cantitativ-valorice din imagine Clasificarile s-au facut in baza analizei pe un esantion de 1000 imagini reprezentative tinind cont de urmatoarele raporturi fundamentale: ALB NEGRU, NEGRU ALB, ALB ТОТ, NEGRU TOT ALB NEGRU, NEGRU ALB, ALB GRiS, GRiS1 ALB, ALB GRiS2, GRiS2 ALB, NEGRU GRiS1, GRiS1 NEGRU, NEGRU GRiS, GRiS2 NEGRU, NEGRU GRiS2 ALB NEGRU, NEGRU ALB, GALBEN RO{U, RO{U GALBEN, RO{U ALB, ALB ROsU, GALBEN ALB, ALB GALBEN, ROsU NEGRU, NEGRU ROsU, GALBEN NEGRU, NEGRU GALBEN DiM1 DiM2, DiM2 DiM1 in functie de acesti parametri cantitativi si de dimensiune putem fixa cele trei clase de imaginii cu urmatoarele constante: 1 Categoria i A N=l li Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org (1GRi1 1) 0 1 0 0 2 1,71 L l Pieter Bruegel -Vanatori in zapada iarna- 1565 Raporturile cantitativ tonale ale acestei imagini sint: A N N A A T N T ALB N N ALB GR1 GR2 A N N A A T N T ALB N 0,92 1,09 0,48 0,52 0,92 1,09 1,07 0,94 1,70 0,59 1,60 0,63 imaginea caracterizeaza prima clasa de lucrari cu constante de raporturi cantitative egale cu 1 in cazul relatiei tonale in aceasta situatie raportul cromatic cantitativ are o pondere expresiva relativ egala cu cel tonal Acestor raporturi le corespunde o structura geometrica adecvata bazata pe simetrii ale subdiviziunilor de sectiune de aur Din observatiile noastre tipul acesta de raporturi este specific Renasterii si partial epocii moderne, sec XX Raportul 1 1 defineste mai degraba un stil decit o epoca sau un spatiu cultural geografic Lucrarea de mai sus constituie un model din punctul de vedere al unor raporturi cantitative echilibrate 2 Categoria a ii a ALB NEGRU 1 R G :p"ito 2 3 Diofciow 3 4 Diop""o duble 4 4 9 Овчмгм duelu 9 12 14 Коре"* 1 2 бгчігм 3 413|'6 J Depmen depnto 1 3 (3 4,'9| B2 2 STUDiUL CULORii PENTRU PiCTURa in cadrul temei dominante a anului, aceea de definire a spatiului pictural bidimensional, avem ca problematica prioritara: * Exprimarea luminii si umbrei prin modulare Substituirea raportului inchis-deschis cu con-trastului de cald - rece * Cele doua trasee posibile, prin culoare, de la umbra la lumina Teoria elaborata de Paul Cezanne referitor la posibilitatile trecerii din prim plan, in ultimul plan prin culoare: Ocru - Verde - Albastru; Ocru - Violet -Albastru * Situatia culorii locale in umbra, in zona intermediara si in lumina: tonul local poate fi identificat la limita dintre planul de lumina si cel de umbra (in procedeele clasice se obtine din culori moarte) * Tenta plata Modularea tentei plate prin suprapunere grafica (trattegiarre si pontegiarre), prin interventii ton in ton (contrastul de calitate ), prin transparenta * Posibilitatile expresive ale contrastului simultan * Relatia cantitate - intensitate cromatica; importanta raportului cantitativ (vezi raporturi can-titative); Subordonarea contrastului calitativ 16 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org А 0202 01 Ol 0202 O 02 1'202 O 0202 Ol Ol 0202 В 02 02 01 01 02 02 € 02 1 * 2 02 O 02 02 01 01 02 02 c   M T"77 7 " " Г77 7 Schemei 1 k Subdiviziuni file Mftiuna do fiut in codru rectangular (dupfi H Wenerj Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org • Culoarea si exprimarea spatiului: Efectul spatial fiziologic al perechii orange-albastru (cald-rece); contrastul cromatic creeaza adancime; perspectiva aeriana • Compozitia cromatica a tabloului, ca structura Echilibru staticsi echilibru expresiv in constructia cromatica Optiunea rezolvarii cromatice in umbra - lumina sau in tenta plata • Tratarea expresiva a culorii Folosirea afectiva a culorilor Efectul disonantelor • Simbolismul culorilor Heraldica culorilor Noi semnificatii simbolice ale culorilor • Folosirea efectelor de materialitate a culorii importanta gestului, a grosimii pastei; efectul expresiv al interactiunii dintre textura suportului si stratul pictural • (Florin Mitroi- Programa pentru studiul desenului, culorii si compozitiei in pictura) B 2 3 PRACTiCa Desfasurarea orelor de practica se face in conformitate cu problematica enuntata in cadrul orelor de atelier si poate cuprinde teme de studiu in care sunt asimilate notiuni si sunt fixate abilitati de reprezentare, atit pentru probleme formulate de programa cit si pentru proiecte proprii Bibliografie 1 Arnheim Rudolf - Forta centrului vizual Ed Meridiane Bucuresti 1995 2 Bense Max - Mica estetica abstracta (traducere in voi Estetica informare, programare; Ed stiintifica -Bucuresti 1972) 3 Bense Max - Fondamenti per una estetica moderna (in voi Arte e cultura nella civilita contemporanea ) Ed Sansui 1966 - Firenze • 4 Berger Rene - Art e communication (Ed Castermannn - Lausannel972 5 Bouleau Charles- Geometria secreta a pictorilor Ed Meridiane 1976 6 Focillon Henri-Viata formelor Ed Meridiane Bucuresti 1977 7 Gage John - Colour & Culture; Thames & Hudson, London 1999 8 Geritsen Hans - Presence de la couleur Ed Dessain et Tolra Paris 1975 9 Ghyka Matila - Estetica si Teoria Artei; Ed stiintifica si Enciclopedica Bucuresti 1981 18 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org 10 Havel Marc - Tehnica tabloului; Ed Meridiane; Bucuresti 1980 11 Hubbard Hesketh - Materia pictoria (oii painting); Ed Sir isaac Pitman & Sons Ltd London 1939 12 Huyghe Rene - Dialog cu vizibilul Ed Meridiane 1981 13 Huyghe Rene -L'Art et le Peinture Moderne Larousse Paris 1970 14 Lowry Bates - The visual experience Prentice Hali int London 1961 15 Maltese Corrado - Mesajsi obiect artistic (Ed Meridiane - Bucuresti 1974 16 Marin Louis - Elements pour une Semiologie picturale (in voi Les Sciences humaines Ed Conaissance SA) 1969 17 Maser Siegfried- Dezvoltarea esteticii numerice (in analele celui de-al Vlllea Congres de Estetica Ed Academiei RSR Bucuresti 1972; voii) 18 Moles Abraham - informatie si redundanta (traducere in voi Estetica, informare, programare; Ed stiintifica - Bucuresti 1972) 19 15 Moles Abraham - Arta si ordinator - Ed Meridiane - Bucuresti 1974 20 16 Moles Abraham- Creatia artisticasl mecanismele spiritului (traducere in voi Estetica, 21 informare, programare; Ed stiintifica - Bucuresti 1972) 22 17 Read Herbert- History of Modern Painting Thames& Hudson 1971 23 18 White John- Birth and Rebirth of Pictorial Space Faber & Faber Ltd 1967 19 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org ANUL iii DE STUDiU COD DENUMiREA DiSCiPLiNEi SEMESTRUL V -14 sapt SEMESTRUL Vi -14 sapt Tot al or e Form a de verifi care c s Cp Lp Cr c s Cp Lp Cr sl sil B 3 1 STUDiUL DESENULUi PENTRU PiCTURa 2 1 3 2 2 4 90 E V B 3 2 STUDiUL CULORii PENTRU PiCTURa 2 3 5 2 3 6 130 V E B 3 3 COMPOZitiA PiCTURii 2 3 6 2 5 4 154 E E B 3 4 B 3 1 STUDiUL DESENULUi PENTRU PiCTURa (doua semestre) -ipostazele liniei: linia obiect, linia contur, linia hasura a Linia de constructie -delimitare a unor planuri cu orientare diferita in spatiu Linia ca element de constructie in sugerarea tridimensionalitatii * Relatia linie de constructie-linie ornament in desenul de constructie 9 9 9 * Relatia plin-gol si semnificatia in desenul de constructie * Forta expresiva a proportiilor * Spatiul Exprimarea spatiului prin linie in desenul de constructie * Sugerarea luminii prin linie * Evidentierea influentei materialelor si tehnicilor in obtinerea sonoritatilor diferite ale desenului * Duetul, expresie a personaliatii desenatorului b Linia cu valente decorative * Relatia plan, ornament, linie * Relatii spatiale in desenul cu caracter decorativ * Ritmul, arabescul, duetul * Sugerarea luminiisi umbrei in desenul cu caracter decorativ c Exprimarea formei prin pata plata (valori plate) * Culoare locala - valoare locala 20 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org * Spatiu bidimensional * Scari valorice * Rolul liniei in desenul cu valori plate (Florin Mitroi- Programa pentru studiul desenului, culorii si compozitiei in pictura) * Desenul ca scriere, dicteul automat; semnificatia (mesajul) unui asemenea tip de desen Functiile psihanalitice ale dicteulu automat; Raportul intre expresie si semnificare in cazul dicteului automat * Deformari expresive in desen Variatii ale proportiilor; distorsionari de forma prin desen; racursiuri; plastic=deformare * Desenul in tipul de abordare simbolic; semnul, blazonul, cartea de joc etc * Semnificatia plinului si golului in desenul simbolic * Desenul ca expresie a personalitatii; functii si mesaje de natura psihologica transmise prin desen * Dezvoltarea componentei grafice in cadrul proiectelor personale pregatitoare pentru diploma B 3 2 semestrul i - STUDiUL CULORii PENTRU PiCTURa Avand o durata de un semestru, cursul se limiteaza la analiza si elaborarea din punct de vedere cromatic a proiectului de diploma, Teoretic, se presupune ca toate notiunile de gramatica si vocabular a imaginii au fost assimilate pana in aceasta etapa fiind evaluate doar semnificatia si mesajul fiecarei propuneri Din punct de edere al experientei anterioare solutiile cromatice oferite utilizeaza cu predilectie raporturi cromatice de culori pure, dominanta cromatic expresiva a imaginii excluzand dar-obscurul ssau raportul valoric in structurarea imaginii 21 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Utilizarea fotografiei, a fotogramei de film sau a picturii- obiect, in cadrul picturii europene moderne, s-a facut pe un fundal cromatic violent, dissonant cu raporturi de culori pure Raportul este folosit in acest moment in baza unui cliseu cultural si ca urmare a unei viziuni collective cu caracter secvential influentata de aparitia uor noi medii de comunicare Anul iii de studiu, primul semestru este consacrat formelor neconventionale de expresie in acest context cursul de studiul culorii se refera la: * Studiul culorii pe obiect, in cazul asamblajului * Functia de ornament sau de structura a culorii in filmul experimental * Serialismul ca forma de expresie; functiile cromatice in cazul serialismului; raporturi cromatice predilecte pentru serialism * Contrastul culorii in sine, contrastul de complementare etc in contextul unor proiecte cu caracter serialist * Exercitii de serializare si descompunere a imaginii in calculator * Extragerea unor fotograme cu functie de semnificare; serializarea lor * Mijloace de expresie cromatice predilecte in serialism; pata plata, modulul, linia decorativa, culoarea pura B 3 3; semestrul i- COMPOZitiA PiCTURii Conform programului stabilit initial, anul iii constituie o perioada de investigare a posibilitatilor de expresie neconventionale Ca teme de studiu sint fixate procentual teme si proiecte personale in limita temelor si a subiectelor impuse avem: 1 Pictura fereastra- pictura obiect 2 Asamblajul, factorul timp in compozitia plastica (film video) * Principii de compunere a unui asamblaj, instalatie, pornind de la o imagine bidimensionala, subiectiv compusa in acest caz se fixeaza 22 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org diferentele dintre tridimensionalul asamblajului instalatiei si pluridimensionalitatea sculpturii Cele doua situatii distincte ale ale unui "obiect" tridimensional constau in raportarea lor fata de un interlocutor standard Sculptura, conform principiilor compozitionale, este o forma tridimensionala cu semnificatii date de structura proprie expresiva (linii de forta, volum, raporturi plin-gol) cu elemente care definesc o configuratie inchisa in raport cu sculptura interlocutorul se afia in afara spatiului virtual delimitat de semn Asamblajul mentine deschis spatiul care este delimitat de forma si situeaza interlocutorul in interiorul spatiului de contemplare Asamblajul nu manifesta o atentie speciala fata de elementele de expresie, fiind directionat in toate situatiile spre semnificatie cu sau fara mijloace de expresie plastica Avantajul asamblajului ramane, in permanenta, acela de forma vie deschisa susceptiblia de a fi prelucrata expresiv si care situeaza interlocutorul in interiorul spatiului artistic transformandu-l in participant la actul de creatie Diferentele dintre asamblaj si sculptura constau, din punctul de vedere al creatorului, in preocuparea pentru transmiterea nemijlocita a mesajului, in cazul asamblajului si in prelucrarea expresiva a datelor de forma, spatiu, volum etc in cazul sculpturii • Filmul ca limbaj complementar pentru imaginea statica Executarea unui film avand ca sursa asamblajul anterior Efectuarea unor exercitii de montaj cu scopul obtinerii unui film experimental Probleme de montaj, sunet, text Tema are ca scop mentinerea si sublinierea unor constante legate de mesajul imaginii initiale • Extragerea unor fotograme din filmul executat cu scopul de a fi folosite ca sursa de inspiratie; • Serialismul - forma consacrata artistic de Pop-Art 23 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Cremaster - Mathew Barney Semestrul ii al cursului este modulat de propunerile studentilor avind ca scop definitivarea temei de diploma Candidatul la diploma de licenta porneste cu o suita de propuneri urmand ca, prin negocieri succesive, sa opteze pentru una dintre ele investigatia se face pe trei directii: * Gramatical- sintactica; referitor la raporturile de structura bidimensional-tridimensionala, raportul forma-cadru, structura cromatica, tonala a lucrarii * Semantica; referitor la functiile expresive, cu sau fara valoare de simbol a semnului; calitatea mesajului; modul de transmitere a mesajului; forme cu functie de semnificare cu sau fara valoare simbolica * Pragmatica - de interpretare; contextul cultural in care apare forma de expresie; raportarea la momentul cultural al aparitiei; posibilitati de inserare intr-un context cultural contemporan; publicul tinta caruia i se adreseaza; forme de expresie care anticipeaza forme culturale noi Se va face o predictie asupra impactului, mesajului si a contextului in care imaginea sau obiectul apar 24 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Anul iii de studiu are ca finalitate lucrarea de diploma Etapele cronologice ale proiectului de diploma se constituie dintr-o serie de propuneri prezentate la sfirsitul primului semestru in examenului de pre-diploma si, la sfirsitul anului, cu ocazia examenului de licenta si diploma propriu-zisa B 3 4 PRACTiC" * Lucrarile practice se desfasoara pe doua directii: * Artistice; executarea asamblajuluisi a montajului de film; extragerea fotogramelor etc * De cercetare, in domeniul analizei de imagine asistate de calculator Definirea unor proiecte de cercetare, finantare in cadrul ARTLAB -Laborator pentru analiza si creatia imaginii artistice 37 CA  2004 CNCSiS Desfasurarea proiectelor se face in echipa si in paralel cu orele de curs practic 25 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Bibliografie Semestrul i 1 Agel Henri - L, espace cinematographique J P Delarge 1978 2 Bazin Andre - Pictura si cinematograful Ed Meridiane Bucuresti 1968 3 Gabiile Suzi - Pop Art Redefined Thames and Hudson London 1974 4 Носке Rene Gustav - Lumea ca labirint Ed Meridiane Bucuresti 1973 5 Mitry Jean - Esthetique et la psichologie du cinema Ed Universitaire1963 L image filmique-vol l 6 Morris Charles - Foundation of the Theory of Signs; Voi 1, N 2; international Encyclopedia of Unified Sciences, Chicago;llniv of Chicago Press 1938 7 Straznitskas Matt - Photoshop 5; Ed Aii; Bucuresti 2000 8 ADOBE Premiere 6 - Adobe Comp 2000 9 Bibliografie semestrul ii 1 Albers Jan - interaction of Color New Haven: Yale University Press (1969) 2 Alsleben Karl - Estetica informationala, artele plasticesi instruirea programata 3 (traducere in voi Estetica, informare, programare; Ed stiintifica -Bucuresti 1972) 4 Dufrenne Mikel - Fenomenologia experientei estetice Ed Meridiane Bucuresti 1976 5 Francastel Pierre - Realitatea figurativa Ed Meridiane Bucuresti 1972 6 Huyghe Rene - L'Art et le Peinture Moderne Larousse Paris 1970 7 Passeron Rene - Opera picturala Ed Meridiane Bucuresti 1974 8 Tagliabue Guido Morpurgo - Estetica contemporana Ed Meridiane Bucuresti 1970 26 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org C Directii de dezvoltare a programei; teme de cercetare, din domeniul analizei de imagine, sustinute de schimbarea modelului de comunicare tinand cont de evolutia rapida a mediilor contemporane de informare si comunicare, de diversitatea infinita a solutiilor oferite in toate formele artistice legate de imagine, am elaborat un model de analiza a imaginii bazat pe evoluari cantitativ statistice si de semnificare Acest model de analiza are ca scop configurarea in termeni de raport cantitativ si de semnificare a unei matrici, a unui cadru cu caracter arhetipal, care sa reflecte trasaturile fundamentale din imagine Evolutia noilor forme de comunicare duce, in mod paradoxal, la o civilizatie a analfabetismului, subordonand cuvantul scris imaginii cu caracter iconic, configurational Scopul acestor cercetari aplicative este acela de a sublinia functia fundamentala a raportului cantitativ si de a pune in evidenta existenta unor "matrici stilistice" implicit a unui spatiu metafizic ca sursa permanina a imaginii artistice Legat de acest moment semnifcativ pentru noile modele de comunicare am propus teme noi de analiza a imaginii dupa modelul cantitativ definit Acestea sunt enuntate mai jos si contin posibilita-tea diversificarii si amplificarii lor in functie de rezultatele obtinute pe parcurs * O tema ampla de cercetare este aceea care stabileste punctele de intersectie dintre constantele sintactice ale artei europene si universale cu cele legate de semnificatie in masura in care pot fi identificate constante sintactico-semantice pentru o perioada de timp, pentru un spatiu geografic, pentru un curent, pentru un artist etc se pune problema existentei unui semn comun sau a unei imagini arhetipale Cercetari anterioare au dus la concluzii cu caracter provizoriu si la formularea unor teme, dupa cum urmeaza: dominat de imaginea extrem orientala, spatiul modern se caracterizeaza prin fluctuatia raporturilor A N si o dominanta cromatica in mod evident acest fapt este stabilit statistic, constanta raportului fiind subordonata fluctuatiilor atat in cadrul imaginii europene a sec XX, cat si in cadrul imaginii 27 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org universale, in cadrul unui curent sau al operei unui artist Cercetarea se poate extinde insa prin nuantarea concluziilor legate de: o Functiile semantice ale raportului de 1 1 o 1 1 in cadrul imaginii unui secol, in cadrul unui curent sau al operei unui artist o Expresia raportului tonal de 1 1 o Raportul cromatic de 1 1 in conditiile unui raport valoric Ol o Raportul tonal de 1 1 in conditiile unei structuri geometrice bazate pe subdiviziuni ale sectiunii de aur o 1 1 in cadrul spatiului pictural linear o Semnificatia raportului Gri1 Gri2 in arta universala sau europeana Avand in vedere functia expresiva a neutrelor, derivata din studiile de cercetare, functie care modifica spatiul pictural putem dezvolta o tema de studiu a constantelor de raport Gri1 Gri2, cu posibilitatea de a defini directiile de evolutie pentru un tip de imagine cu o redundanta crescuta, fie ca o analizam in perspectiva spatiului istoric, fie a celui estetic Concluziile de ordin expresiv-sintactic obtinute pot fi corelate in cadrul aceleiasi teme de cercetare cu constantele de semnificare, constante legate de subiect sau tema O asemenea tema poate concluziona fie asupra spatiului arhetipal fie asupra timpului cultural geografic, asupra limitelor unui subconstient colectiv sau asupra dimensiunii unice a unui spatiu metafizic in incertitudinea raportului de neutre se fixeaza expresia si continutul semnului 7 * O tema succesiva de cercetare se poate constitui pe directia constantelor de raport Gri1 Gri2 in cadrul imaginii din Renastere, epoca pentru care acest raport este revelator * Functiile de semnificare ale raportului Gri1 Gri2 Acest raport semnifica un spatiu echilibrat cantitativ, el fiind liantul care permite unitatea de lumina a imaginii Un raport cantitativ al neutrelor, echilibrat, semnifica spatiul pictural clasic El are o functie determinanta in cadrul imaginii europene, un tip de imagine cu redundanta crescuta * Schimbarea acestui raport inspre > 1 determina inscrierea intr-un spatiu linerar Aceeasi tendinta mareste ponderea raportului cromatic in imagine Este specific atat spatiului clasic cat si celui extrem-oriental 28 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Asa cum am mai subliniat, schimbarea acestui raport semnifica trecerea de la Renastere la Manierism si Baroc in mod evident, nu este singurul element care conditioneaza aceste schimbari in cadrul gramaticii imaginii, schimbarea raportului Gril Gri2 provoaca si modificarea raportului cantitativ precum si a celui cromatic * Prin modelul de analiza propus am identificat compatibilitatile si incompatibilitatile dintre raportul neutrelor, cel tonal si cel cromatic pe doua si patru nivele Astfel, un raport A N =l este relevant pentru spatiul pictural clasic si extrem-oriental Are o pondere scazuta in cadrul imaginii cu A N<0,50, intrucat gama de nuante scade prin comparatie cu ceea ce se intampla in alte tipuri de imagine * Functii expresive ale raportului Gri1 Gri2 in imaginea sec XX, un secol eclectic si din punct de vedere sintactic intrucat cultiva toate raporturile de imagine posibile, sec XX reflecta, inca din etapa impresionismului, lipsa unitatii de viziune care are drept consecinta un blocaj de comunicare Spre deosebire de perioade sau spatii geografice unitare sintactic, fapt care reflecta unitatea viziunii epocii sau a creatiei unui artist, sec XX se caracterizeaza prin forme de expresie foarte diverse gramatical * Raportul Gril Gri2 si Manierismul * Raportul de neutre * Raportul cromatic, evolutia si constantele lui pot constitui o tema de cercetare in sine, in cadrul diverselor sisteme standardizate de masura ale imaginii Din punct de vedere sintactic, acelasi raport poate fi analizat in relatie cu tonul sau ritmul geometric al unei imagini Finalitatea unei asemenea cercetari duce catre o imagine sau spatiu cu caracter arhetipal Raportul dintre notiunea de spatiu si cea de imagine; diferentesi similitudini constituie obiective pentru o tema in sine * Diferenta dintre spatiul fundamental bidimensional al imaginii perceptive (Sonesson) si al semnului, ca expresie a unei asemenea 29 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org imaginisi pluridimensionalitatea spatiului pictural, poate constitui o alta tema succesiva a acestei cercetari Am evidentiat diversitatea de unghiuri din care se poate face o analiza semantica sau sintactica a unei imagini * Evolutia raporturilor sintactice si a semnificatiilor, corelate cu etape istorice, spatii geografice reprezinta o alta tema de cercetare * Din punct de vedere al utilizarii subdiviziunilor de sectiune de aur am reusit sa demonstram faptul ca raportul a fost utilizat in mod constient sau intuitiv, intr-o mai mare sau mai mica masura Avind in vedere densitatea schemei propuse avem de-a face cu multe suprapuneri fie ale orizontalelor- verticalelor, fie ale oblicelor derivate din sectiunea de aur in acest context au fost luate in calcul numai situatiile de utilizare simetrica a acestor subdiviziuni Au fost semnalate, pe rand cazuri de simetrie axiala sau simetre plana in anumite situatii, care sunt legate de configuratii, aparitia acestor directii simetrice subliniaza linearitatea spatiului * Studii succesive care se pot dezvolta din aceasta cercetare pot avea ca tema: o Functia simetrica a sectiunii de aur in definirea spatiului pictural, o Raporturi simetrice ale sectiunii de aur in spatiul clasic si cel modern de reprezentare o Relatia dintre raportul simetric al sectiunii de aursi raportul tonal cantitativ de 1 1 o Oblicele derivate din relatia de sectiune de aur, raportul tonal cantitativ A N<0,50 si spatiul pictural baroc o Semnificatia simetriei raportului de sectiune de aur o Simetria axiala si legaturile ei cu cele trei tipuri de spatiu pictural identificate Tema de cercetare presupune identificarea unor cazuri semnificative de simetrii plane care influenteaza formarea spatiului artistic Functiile de semnificare ale acestei simetrii; caracterul simbolic al unor reprezentari simetric-axiale: in icoana bizantina, in heraldica etc * Tipurile de spatiu si simetria plana; amplificarea tridimensionalitatii sau a linearitatii spatiului pictural in functie de forme plane de simetrie: o in cadrul unui curent o in cadrul unei perioade de timp 30 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org o in cadrul unui tip de spatiu o Simetria in reprezentarea spatiului tridimensional si raporturile cantitativ-sintactice in imagine Functia de echilibru a raporturilor sintactice in cazul unei forme de simetrie Amplificarea sau reducerea spatiului tridimensional (pictural) prin utilizarea unei forme de simetrie si a unui tip de raport cantitativ o Raportul cromatic cantitativ, formele de simetrie axiala si reprezentarea de tip simbolic reprezinta elemente ale unui alt studiu posibil de cercetare in cadrul caruia se pot stabili grade de compatibilitate intre elementele sintacticesi un tip de semnificare anume o Simetria spatiului baroc, raportul tonal dominant si functii de semnificare ale negrului (tonului inchis) in cadrul imaginii europene o Functii cromatice ornamentale si functii cromatice de structura in imaginea artistica Acestea sunt numai cateva din temele de cercetare care deriva din analiza sintactica imaginii Alaturi de aceste posibile teme de cercetare se afla teme de legatura intre sintactica imaginii si pragmatica Propunerile facute nu epuizeaza toate planurile de analiza a imaginii dar incearca o tentativa de a identifica criterii cu caracter obiectiv general si in masura posibilitatilor, ofera concluzii cu caracter obiectiv, fara a stabili ierarhii de valoare Utilitatea acestor observatii se reflecta in definirea unui model de 7 comunicare bazat, mai putin pe cuvant cat pe o imagine cu caracter iconic Este de mentionat faptul ca modelul de analiza propus are dezavantajul reductionismului, beneficiind insa de avantajul unor criterii cu caracter generalsi a unor clasificari care transcend factorul istoric, einic, geografic, stilistic si pe cel psihologic Catalin Balescu 31 Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010774 Bucuresti, Sector 1   Fax + (40) 21 312 72 53  Tel + (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org Metodologia concursului de master presupune admiterea in baza unui proiect acceptat de comisie si sprijinit de unul dintre coordonatorii de atelier in cadrul ciclului de licenta am propus abordarea teoretica si aplicativa a structurii imaginii din perspectiva raporturilor sintactice, subordonand problema semnificatiilor si a interpretarii chestiunilor legate de raporturi cromatice, de forma, de ton etc Masterul, ca nivel de studiu presupune ca toate aceste teme au fost asimilate prin filtrul sensibilitatii si al talentului propriu Proiectul de master implica un demers complex prin care este abordata problema creatiei in ansamblu Consideratii generale Metodologia concursului de master presupune admiterea in baza unui proiect acceptat de comisie si sprijinit de unul dintre coordonatorii de atelier in cadrul ciclului de licenta am propus abordarea teoretica si aplicativa a structurii imaginii din perspectiva raporturilor sintactice, subordonand problema semanticii si a interpretarii invatarii tuturor chestiunilor legate de raporturi de culoare, forma, ton etc Masterul, ca nivel de studiu presupune ca toate aceste teme au fost asimilate prin filtrul sensibilitatii si al talentului propriu Proiectul de master implica un enunt complet, formulat de candidat si acceptat de comisie Criteriile dupa care sunt admise aceste proiecte sunt legate de autenticitatea propunerii, coerenta exprimarii, legatura logica dintre propunerea teoretica si portfolio-ul de imagine Sunt analizate in acelasi context rezultatele obtinute la diploma de licenta prin comparatie cu proiectul pentru ciclul de master Cercetarea are un caracter aplicativ artistic avand ca finalitate o  un ansamblu de lucrari Cursul cuprinde aplicatii artistice in aria stilistica a temei propuse Avand in vedere sintagma reprezentare plastica, obiectivul principal al cursului il constituie expresia imaginii sub toate aspectele ei in acest stadiu de experienta nu mai este necesara o separare totala, didactica a problemelor de expresie de catre cele de semnificare Ponderea preocuparilor in cadrul cursului practic o constituie insa definirea ariei expresive si a mijloacelor necesare pentru realizarea temei in situatia in care limbajul utiilizat este neconventional sunt necesare clarificari ale formelor de expresie utilizate si ale raportului in care ele se afla cu limbaje si tehnici artistice consacrate Strategia de abordare vizeaza mai multe directii, dupa cum urmeaza: • Elemente cu functie de expresie Elaborarea unor schite, studii prin care sunt identificate forme de expresie adecvate temelor propuse in prealabil se fixeaza mai multe variante posibile pentru studiul de atelier Se stabilesc in prima faza mai multe directii de documentare asupra temei propuse; context similar, forme de expresie apropiate din categoria spatiu pictural, raporturi forma, culoare, directii compozitionale, forme de expresie conventionale  neconventionale • Cursul practic vizeaza delimitarea zonelor de expresie in care se poate exprima tema • Tehnicile folosite • Dimensiuni socio-culturale ale propunerii; se definesc parametri socio-culturali care au generat propu- nerea in conditiile in care ponderea acestor factori este mare in continutul proiectului atunci se fac aplicatii in acest sens • Cercetarea practica- aplicativa are scopul de a intocmi portfolio-ul de documentare in vederea dezvoltarii temei propuse Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010773 Bucuresti, Sector 1   Fax+ (40) 21 312 72 53 Tel + (40) 21 312 57 91  GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org 2 MAsTER - ANUL 1 DE STUDiU COD DENUMiRE DiSCiPLiNA SEMESTRUL l-14sapt SEMESTRUL 11-14sapt Total ore Forma de verificare C S Cp Lp Cr C S Cp Lp Cr sl sil DiSCiPLiNE OBLiGATORii Ml a STRATEGii DE REPREZENTARE PLASTiCa iN PiCTURa 2 3 9 2 3 10 E E Ml b PRiNCiPii DE STRUCTURARE A CERCETaRii iN ARTELE ViZUALE 2 2 8 2 2 9 E E Ml c PRACTiCA 120 Ml d DEZVOLTAREA PROiECTULUi MASTERAL 1 2 1 2 Ml e SiNTEZE CONCEPTUALE iN EXPRESiA PiCTURALa 1 1 3 1 1 3 TOTAL  SAPTAMANA C S Cp Lp Cr TOTAL ORE   SaPTaMaNa  SEMESTRU 1 14 1 14 Total 1 z V TOTAL   AN - ORE  CREDiTE 101 2 4 - Ml b PRiNCiPii DE STRUCTURARE A CERCETaRii iN ARTELE ViZUALE Definitivarea contextului cultural in care se situeaza tema; context european, national; universal Studiul presupune documentarea teoretica asupra conceptelor si formelor artistice vizuale anterioare Tema propusa pentru studiu circumscrie ideea proiectului Cercetarea se finalizeaza cu un studiu teoretic Delimitarea zonelor tehnice de abordare a propunerii de proiect in completarea cursului de tehnici cercetarea presupune o analiza asupra mijloacelor, materiale de realizare, tehnici conventionale sau neconventionale Studiu teoretic Delimitarea tipului de limbaj utilizat in conditiile schimbarii modelului de comunicare si a unor forme de expresie cu caracter interdisciplinar se definesc variantele de limbaj posibile, cunoscute elaborarea imaginii Documentatie teoretica Elemente de semnificare; Sintaxa semanticii; interpretarea simbolurilor Raportul dintre semnificant si semnificat Seminar teoretic Ml c PRACTiCA Practica se desfasoara in afara orelor cuprinse in planul de invatamant, in perioada lunii iulie Practica presupune ore de atelier in specificul proiectului propus de fiecare masterand Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010773 Bucuresti, Sector 1   Fax+ (40) 21 312 72 53 Tel + (40) 21 312 57 91  GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org 3 Ml d DEZVOLTAREA PROiECTULUi MASTERAL Cursul presupune verificarea saptamanala a respectarii proiectului propus de student Aplicarea principiilor stabilite in cadrul propunerii studentului Ml e SiNTEZE CONCEPTUALE iN EXPRESiA PiCTURALa Cursul presupune dezvoltarea unor analize de expresie in contextul proiectului si a imaginilor propuse de student Analiza gramaticala se face cu ajutorul 3a Sunt analizate structurile cantitative si de constante geometrica in cadrul propunerilor studentului Consideratii generale Anul ii presupune elaborarea lucrarii  lucrarilor propuse in cadrul proiectului initial Cercetarea de documentare efectuata in anul i s-a desfasurat pe doua directii: teoretica si practica Anul ii de studiu cuprinde etapele de lucru si solutiile propuse pentru tema de proiect initial Anul ii presupune elaborarea lucrarii  lucrarilor propuse in cadrul proiectului initial Cercetarea de documentare efectuata in anul i s-a desfasurat pe doua directii: teoretica si practica Anul ii de studiu cuprinde etapele de lucru si solutiile propuse pentru tema de proiect initial MAsTER - ANUL ii DE STUDiU COD DENUMiRE DiSCiPLiNA SEMESTRUL i - 14sapt SEMESTRUL 11-12sapt Total ore Forma de verificare C S Cp Lp Cr C S Cp Lp Cr sl sil DiSCiPLiNE OBLiGATORii M2 a STRATEGii DE REPREZENTARE PLASTiCA iN PiCTURA 2 2 9 2 2 9 E E M2 b PRiNCiPii DE STRUCTURARE A CERCETaRii iN ARTELE ViZUALE 3 2 12 2 1 8 E E M2 c SiNTEZE CONCEPTUALE iN EXPRESiA PiCTURALa 1 1 3 1 1 3 M2 d DEZVOLTAREA PROiECTULUi MASTERAL 1 2 1 2 M2 e LUCRAREA DE DiSERTAtiE 1 1 4 TOTAL  SAPTAMANA C S Cp Lp Cr TOTAL ORE   SaPTaMaNa   SEMESTRU 1 14 1 12 Total E V TOTAL   AN - ORE   CREDiTE 9 3 4 4 - Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010773 Bucuresti, Sector 1   Fax+ (40) 21 312 72 53 Tel+ (40) 21 312 57 91  GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org  www unarte org 4 M2 a STRATEGii DE REPREZENTARE PLASTiCa iN PiCTURa • Elaborarea temei in raport cu mapa de documentare alcatuita • Elaborarea lucrarii de master: stadii de lucru; analiza si definitivarea lor M2 b PRiNCiPii DE STRUCTURARE A CERCETaRii iN ARTELE ViZUALE • identificarea solutiei semantice si expresive pentru lucrarea  lucrarile proiectului de master • Definitivarea calendarului de lucru, etape, stadii de lucru; capitole distincte in sustinerea teoretica a lucrarii de master • Elaborarea sustinerii teoretice a lucrarii  lucrarilor de master • Cursul dezvolta notiune de viziune in imaginea artistica M2 c SiNTEZE CONCEPTUALE iN EXPRESiA PiCTURALa • Cursul presupune dezvoltarea conceptuala a proiectului • Dezvoltarea cursului este posibila pe baza analizei gramaticale facute in anul i Ml d DEZVOLTAREA PROiECTULUi MASTERAL • Cursul implica analiza evolutiei propunerilor din punct de vedere al mesajului continut in lucrarile studentilor • Cursul presupune corelarea notiunilor de expresie cu notiuni de semnificare in cadrul proiectului • Viziunea de ansamblu a temei propuse si variante de expunere Ml e LUCRAREA DE DiSERTAtiE • Cursul presupune sistematizarea notiunilor si a capitolelor care constituie lucrarea de disertatie • Redactarea lucrarii, bibliografie, variante de expunere • Definirea unei strategii de prezentare Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010773 Bucuresti, Sector 1   Fax+ (40) 21 312 72 53 Tel+ (40) 21 312 57 91  GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org 5 Bibliografie 1 Arnheim Rudolf-Toward a Psychology Univ of CaLPress Berkley & Los Angeles 1966 2 Eco Umberto - Tratat de semiotica generala; Ed stiintifica Bucuresti 1982 3 Klee Paul - La Pensee creatrice; Ed Flamarion; Paris 1980 4 Morris Charles - Foundation of the Theory of Signs; Voi 1, N 2; international Encyclopedia of Unified Sciences, Chicago; Univ of Chicago Press 1938 5 Manovich, Lev-The Language of New Media, The MiT Press Cambridge, Massachusetts London, Anglia, 2001; 6 Nadin Mihai - G- pictures: Elements of a Probabilistic pictorial Grammar 1977 -www code uni- wuppertal de (Copyright M N ) 7 Nadin Mihai - On the meaning of the visual: Twelve theses regarding the visual interpretation www code uni-wuppertal de (Copyright M N ) 8 Posner Roland Charles Morris si fundamentarea comportamental teoretica a semioticii (Semnificatie si comunicare in lumea contemporana-1985 Editura Politica, 84-113) 9 Sonesson Goran - image picture; Cultural semiotics — Visual semiotics — Semiotic theory; Tillbaka till Avd for semiotik, Lunds Universitet Back to Department of Semiotics at Lund University, Sweden 10 Vesna Victoria (coord)- Database Aesthetic- Art in the Age of information Oerflow, University of Minnesota Press, Minneapolis London, 2007 Catalin Balescu Str G-ral Budisteanu nr 19   RO - 010773 Bucuresti, Sector 1   Fax+ (40) 21 312 72 53 Tel+ (40) 21 312 57 91   GSM 0723 06 54 54 balescu@unarte org   www unarte org 6 Constante de expresie in opera lui Sorin ilfoveanu Stefan Eugen - Teodor Sesiunea 2019-2020 Ne aflam in plin val tehnologic, modelul de comunicare este altul, asadar si perspectiva cu care abordam lumea in general si arta in special este alta - una puternic marcata de tehnologie Dupa cum releva si Victoria Vesna in articolul Database Aesthetics: Of Containers, Chronofiles, Time Capsules, Xanadu, Alexandria and The World Brain: "Universul (pe care il putem numi si baza de date) este compus dintr-un numar indefinit, poate infinit, de galerii hexagonale( ) Din orice hexagon nivelurile superioare si inferioare sunt vizibile, interminabil Distributia galeriilor este invariabila " Virtualul ne ofera noi estetici si practici artistice din foarte multe puncte de vedere Trebuie sa stim sa ne folosim de informatia pe care virtualul ne-o ofera si anume, de baza de date Creatorii de "content" sunt supusi acestei indispensabile surse pe care baza de date o ofera Ea poate fi considerata ca atare, adica ca o grupare aleatorie ce nu este adusa la un numitor comun, sau poate fi structurata, rearanjata, reorganizata si recontextualizata imaginea numerica, se afla intai in spatiul virtual, unde, prin natura pe care acest spatiu si acest limbaj o ofera, ea (imaginea   informatia) este la indemana oricui, aceasta fiind principala ei caracteristica Baza de date este un instrument fascinant, care, fiind la indemana artistilor, ii ajuta in incercarea de a crea un nou fel de interpretare al continutului vizual Aceste practici, oferindu-ne noi posibilitati de exprimare si de gandire, ne indeamna la cercetarea capacitatilor de analizare a imaginii folosind actualul mijloc de comunicare Pentru multi artisiti noul model de comunicare reprezinta principala sursa de manifestare si de inspiratie, iar baza de date constituie nucleul esential in procesul creativ al noului model de comunicare; dupa cum afirma chiar Lev Manovich: "Dupa roman si cinema, care propun narativul ca element cheie al expresiei culturale moderne, era computerului introduce un corespondent - Baza de date "1 Baza de date ca mijloc de expresie ofera posibilitatea de evaluare a practicilor artistice ce confera artistului noi modalitati de creatie Totodata, baza de date poarta atributia de a documenta lucrari de arta, de cele mai multe ori, in acest caz fiind arta cu caracter efemer Concomitent, baza de date poarta si un caracter de natura semantica ce trebuie luat in considerare Altfel spus, noul model de comunicare presupune un limbaj comun pentru toate formele de media De exemplu, in "noul mediu", fotografia nu mai este "scrisa" cu lumina (gr phos - lumina, graphein - a scrie) de acum, fotografia este "scrisa" cu pixeli Altfel spus, nu mai exista "graphein", fiindca imaginea este descompusa in milioane de puncte Toata informatia este supusa acestei interfete care este formata la randul ei dintr-un cod numeric 9 Existenta acestor constante la nivel numeric ale bazelor de date 9 (arhivei digitale) face practicabila analizarea lor prin elemente 1 Lev Manovich, The Language Of New Media, Mit Press Ltd, 2002 cuantificabile a unui cluster de imagini, prin care putem acumula importante elemente vizuale Se cuvine sa credem fundamentala analiza de expresie bazata pe elemente cuantificabile, luand in calcul limbajul, deoarece el este singurul ce stabileste logica informatiei Altfel spus, elementele de natura gramaticala ale imaginii cuprind in acelasi timp calitatea semantica a acesteia, iar semantica este indispensabila sintaxei Cercetarea se va baza pe o analiza gramaticala, care are in vedere constante de structura geometrica privitoare la poligoanele armonice, sectiunea de aur si consonantele muzicale cat si la raporturile cantitative in aceasta cercetare am ales unele dintre cele mai reprezentative cicluri de lucrari ale lui Sorin ilfoveanu - "cicluri numeroase, distincte din punctul de vedere al semnificatiei, care, totusi, se contopesc, in cele din urma, intr-o cuprinzatoare si arborescenta poveste"2 Drept exemplu avem ciclurile de creatie sub denumirile de "Anabasis", "Erotika Biblion", "Fragmentarium", etc Totodata, aceste cicluri de creatie facand impreuna parte din una dintre cele mai prolifice si semnificative perioade de creatie in care Sorin ilfoveanu si-a desfasurat activitatea 2 Cristian-Robert Velescu in Sorin ilfoveanu, Atelier 1995-2010, Editura UNArte, Bucuresti, 2010, p 40 Analiza sintactica are in vedere structura raporturilor gramaticale ce presupune identificarea unor constante de ordin gramatical al imaginilor supuse analizei, care din punct de vedere semantic pot fi percepute asemanator, aproape identice, ele ingloband o multitudine de semne plastice ce fac referire la conotatii religioase si mitologice, de unde practic isi au originile Depistarea unor constante expresive ale imaginilor supuse analizei vor dezvalui tocmai aceasta similitudine dintre lucrari, desi facand parte din diferite cicluri de creatie, exista posibilitatea de a ajunge la o imagine arhetipala, chiar daca artistul nu si-a propus utilizarea anumitor retete si structuri, sau raporturi si scheme, acesta, in mod inconstient, poate le utilizeaza Formarea bazei de date (arhivei digitale) se face din anul 2018, continuand cu anii anteriori Clusterele vor fi distribuite pe ani si pe cicluri de creatie la care se vor adauga retele geometrice, urmand ca apoi sa urmeze reclasificarea in functie de rezultate Scopul analizei gramaticale este de a descoperi arhetipuri reprezentative fiecarei perioade si ciclu de creatie ale artistului, cat si pentru a indica constante de expresie si constante stilistice Programul urmareste identificarea axelor bazate pe sirul lui Fibonacci, al numarului de aur, al oblicelor si diagonalelor Totodata se va executa si o analiza cromatica a imaginilor pe doua, patru, sau sase niveluri Pe parcursul cercetarii si a desfasurarii analizei propriu-zise, vom putea recolta date cuantificabile, aceste date fiind indispensabile cercetarii, deoarece analiza de expresie se bazeaza pe elemente cuantificabile in momentul de fata nu putem indica cu exactitate baza de date integrala si perioada care va fi supusa analizei, deoarece este una temporara, dar putem spune ca avem cateva date cuantificabile dupa cum urmeaza: din totalul de 705 imagini pana in prezent, detinem un numar de 353 de desene si 352 de picturi Mai exact, datele arata un numar de 62 de picturi si 31 de desene executate in anul 2018; 27 picturi, respectiv 76 desene pentru 2017; in anul 2016 avem un numar de 26 de picturi si 7 desene; in 2015 regasim 169 de picturi si 81 desene iar in cele din urma in anul 2014 au fost executate 68 de picturi, respectiv 158 desene Din aceste date reiese o medie de 176,26 lucrari pe an dintre care 88,25 de desen respectiv 88 de pictura Pana in prezent baza de date este formata din lucrarile ce au fost executate intre anii 2018 - 2014, in continuare urmand anii anteriori Constantele stilistice regasite in lucrarile lui Sorin ilfoveanu sunt rod al multitudinii de elemente vizuale acumulate in timp, stocate, suprapuse ce lasa o impresie puternica in subconstientul artistului acesta utilizandu-le fara sa constientizeze neaparat Pe acasta cale, alcatuim o baza de date si o analizam din acest punct de vedere, obtinand anumite constante de expresie pe care le extragem prin intermediul bazei de date Altfel spus, corelarea constantelor de expresie cu opera proprie si pozitionarea ei in contextul artei contemporane cluster cu lucrari de pictura pe anul 2018 cluster cu lucrari de pictura pe anul 2017 cluster cu lucrari de pictura pe anul 2016 cluster cu lucrari de pictura pe anul 2015 cluster cu lucrari de pictura pe anul 2014 cluster cu lucrari de desen pe anul 2018 cluster cu lucrari de desen pe anul 2017 cluster cu lucrari de desen pe anul 2016 cluster cu lucrari de desen pe anul 2015 cluster cu lucrari de desen pe anul 2014 rr- L U Ui Ui U ' U r U U U b U U U U U Г Г Repere bibliografice AGAMBEN, Giorgio Aby Warburg si stiinta fara nume, trad Oana Pughineanu, idea nr 40, 2012; ARNHEiM, Rudolf Forta centrului vizual, Editura Meridiane, Bucuresti, 1995; ARNHEiM, Rudolf Arta si perceptia vizuala O psihologie a vazului creator, trad Florin ionescu, Ed Meridiane, Bucuresti,1979; BERGER, Rene Mutatia semnelor, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978; BERGER, Rene Descoperirea picturii Arta de a vedea, Volumul 1, trad irina ionescu, Ed Meridiane, Bucuresti, 1975; BERENCE, Fred Renasterea italiana, Volumul 1, trad de Maria Carpov, Editura Meridiane, Bucuresti, 1969; BOULEAU, Charles Geometria secreta a pictorilor, trad Denia Mateescu, Ed Meridiane, Bucuresti, 1979; CaLiNESCU, Matei Cinci fete ale modernitatii, Editura Polirom, iasi, 2017; CONNOR, Steven Cultura postmoderna O introducere in teoriile contemporane, trad Mihaela Oniga, Ed Meridiane, Bucuresti, 1999; DUMiTRESCU, Zamfir Structuri geometrice structuri plastice, Editura Meridiane, Bucuresti, 1984; ECO, Umberto - O teorie a semioticii, trad Cezar Radu si Costin Popescu, Ed Meridiane, Bucuresti, 2003; FRANCASTEL, Pierre Realitatea figurativa, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972 HAVEL, Marc Tehnica tabloului, Ed Meridiane, Bucuresti, 1980; HOCKE, Gustav Rene Lumea ca labirint, Editura Meridiane, Bucuresti, 1973; HYUGHE, Ren Dialog cu vizibilul Cunoasterea picturii, Bucuresti, Ed Meridiane, 1981; KANDiNSKY, Vassily Spiritualul in arta, Bucuresti, Ed Meridiane, 1994; LiViO, Mario Sectiunea de aur Povestea lui phi, cel mai uimitor numar, trad din engleza de Mihnea Moroianu, Ed Humanitas, Bucuresti, 2012; MANOViCH, Lev The Language of New Media, The MiT Press Cambridge, Massachusetts London, Anglia, 2001; iLFOVEANU, Sorin Atelier 1995-2010, Editura UNArte, Bucuresti, 2010; PATAPiEViCi, H -R Discernamantul modernizarii, Editura Humanitas, Bucuresti, 1995 PLEsU, Andrei Ochiul si lucrurile, Editura Meridiane, Bucuresti, 1986; VESNA, Victoria Database Aesthetics: Of Containers, Chronofiles, Time Capsules, Xanadu, Alexandria and The World Brain: http:   time arts ucla edu Ai Society vesna essay html Lucrari personale Portofoliu Selectie 9 F v 1 Titlul: Vox Maris Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 2 Titlul: Autoportret la 413 ani Dimensiuni: 90 x 110 cm Tehnica: Ulei pe panza 3 Titlul: Babel Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 4 Titlul: Babel Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 5 Titlul: Babel Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 6 Titlul: Babel Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 7 Titlul: Babel Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 8 Titlul: Babel Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 9 Titlul: Poarta spre cer Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 10 Titlul: Poarta spre cer Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza 11 Titlul: Poarta spre cer Dimensiuni: 100 x 100 cm Tehnica: Ulei pe panza Teodor stefan J Curriculum Vitae Anul si locul nasterii 1995, Bucuresti, RO in prezent traieste si activeaza la Bucuresti   teodor stefan@me com Studii  educatie  formare 2017 - 2019 — Studii masterale, Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti, Facultatea de Arte Plastice, Departamentul Pictura; Clasa prof univ dr Catalin Balescu; 2014 - 2017 — Studii de licenta, Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti, Facultatea de Arte Plastice, Departamentul Pictura; Clasa prof univ dr Catalin Balescu; 2007 - 2014 — Liceul de Arte Plastice "Nicolae Tonitza" Bucuresti; Pregatire pedagogica 2017 - 2018 — Absolvent al Modulului de Pregatire Psihopedagogica - Nivel ii in cadrul Departamentului pentru Pregatirea Personalului Didactic al Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti; 2014 - 2017 — Absolvent al Modulului de Pregatire Psihopedagogica - Nivel i in cadrul Departamentului pentru Pregatirea Personalului Didactic al Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti; Afilieri 2018 — Membru al Uniunii Artistilor Plastici din Romania, filiala Pictura Bucuresti; Activitate expozitionala Expozitii personale 2019 — "FRESH2019", Elite Art Gallery, Bucuresti, Romania; Expozitii de grup (selectiv) 2019 — "imaginile lui Enescu" editia i-a, Biblioteca Nationala a Romaniei, Bucuresti, Romania; 2019 — "Master  PiCTURa", Centrul Artelor Vizuale, Bucuresti, Romania; 2019 — "Rembrandt 350", UNAgaleria, Combinatul Fondului Plastic, Bucuresti, Romania; 2019 — Salonul Fotografului Roman, editia a Vi-a, Teatrul National Bucuresti, Romania; 2019 — Expozitia Nationala "Desenul post Brancusi", Editia a iV-a, Muzeul Judetean Gorj "Alexandru stefulescu", Targu Jiu, Romania; 2019 — Salonul National de Plastica Mica, Editia a XX-a, Galeria de Arta Braila, Braila, Romania; (catalog, iSBN 978-606-654-343-9); 2018 — Bienala de Arta Plastica "Gheorghe Petrascu" editia a XiV-a, Muzeul de istorie, Targoviste, Romania; 2018 — Juventus 2018, "Contramonumentul", Galeria JECZA, Timisoara, Romania; (catalog, fara iSBN); 2018 — Salonul National de Arta Contemporana, Centenar 2018, Bucuresti, Romania; 2018 — "Bistrita - orologiul din turn", Elite Art Gallery, Bucuresti, Romania; 2018 — "Orologiul din turn", Galeria de arta ARCADE 24, Bistrita Nasaud, Romania; 2018 — "Pictura  Master" - UNAgaleria, Combinatul Fondului Plastic, Bucuresti, Romania; 2017 — "Orologiul din turn", Galeria de arta Concentric, Bistrita Nasaud, Romania; (catalog, iSBN 978-606-8897-26-4, Editura Nosa Nostra, Bistrita); 2017 — "DiPLOMA 2017" - Palatul stirbei, Bucuresti; Romania; 2017 — "Diploma Pictura", Centrul Cultural al Ungariei "institutul Balassi" din Bucuresti, Romania; 2016 — "Noii ingeri ai dreptatii, inceputurile picturii europene in ulei", Muzeul Judetean de Arta "ion lonescu-Quintus", Ploiesti, Romania; Participari internationale (selectiv) 2019 — Bienala internationala de Pictura "BiP Chisinau", Editia a Vi-a, Muzeul National de Arta al Moldovei, Chisinau, Republica Moldova; (catalog, iSBN 978-9975-87-479-3); 2018 — Expozitia internationala "Dialoguri interculturale si artistice - Centenar", Galeria Theodor Pallady, iasi, Romania; (iSBN 978-606-13-4807-7); 2018 — Expozitia internationala "Empatii de o parte si de alta a Prutului", Muzeul Mihail Kogalniceanu, iasi, Romania; 2018 — Bienala internationala de arta contemporana "Nicolae Tonitza" editia a ii-a, Muzeul Vasile Parvan, Barlad; Romania; (catalog, iSBN 978-973-1523-70-7); 2018 — Bienala internationala "ion Andreescu" editia a Xi-a, Galeriile de Arta ion Andreescu, Buzau, Romania; (catalog, iSBN 978-973-0-28262-7); Lucrari in colectii publice si de stat Pinacoteca orasului Bistrita, Romania Premii si burse 2019 — Premiul special oferit de Ambasada Olandei la Bucuresti, pentru lucrarea "Autoportret la 413 ani", cu ocazia celebrarii a 350 de ani de la moartea celebrului pictor olandez, Rembrandt Harmenszoon van Rijn, in cadrul expozitiei "Rembrandt 350", Bucuresti, Romania; 2019 — Premiul pentru tehnica mixta, acordat la expozitia internationala "Empatii de o parte si de alta a Prutului", Muzeul Mihail Kogalniceanu, iasi, Romania; 2014 - 2018 — Burse de studiu si de merit acordate de Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti; Participari la tabere de creatie, simpozioane artistice, alte forme de activitate 2019 — Tabara de pictura Port Cultural Cetate, Dolj, Romania; 2017 — Tabara de pictura "Orologiu din turn", Bistrita Nasaud, Romania; (catalog, iSBN 978-606-8897-26-4, Editura Nosa Nostra, Bistrita); Concepte grafice 2017 — DTP si concept grafic al catalogului "Diploma Pictura"; Editura UNArte; Tipar: Digital; Tipografia: UNArte; Legatoria: Brosare cu termoclei; Format: 21,0 x 29,7 cm; Numar pagini: 32; Numar imagini: 28; Tiraj: 100; tara: Romania; An: 2017; 2017 — Concept grafic al catalogului "Viorel Marginean - expozitie de pictura si desen" - Teatrul National Bucuresti; Editura: editat in regie proprie; Tipar: Digital; Legatorie: Capsata; Format: 21,0 x 29,7; Numar pagini: 38; Numar imagini: 39; tara: Romania; An: 2017; 2017 — Concept grafic al catalogului "Marin Sorescu - expozitie de pictura" - Teatrul National Bucuresti; Editura: editat in regie proprie; Tipar: Digital; Legatorie: Capsata; Format: 21,0 x 29,7; Numar pagini: 42; Numar imagini: 45; tara: Romania; An: 2017; Proiecte de cercetare 2016 — Colaborator in cercetarea de arhive a Fondului U A P de la A N i C pentru proiectul de cercetare "De la "artistul de stat" la artistul dependent de stat: Uniunea Artistilor Plastici (din Romania) (1950-2010) - filiala Bucuresti"; The Summary of the Doctoral Dissertation: Recurring Expression Patterns in the Byzantine icons My doctoral research is based on a grammar-like analysis, which takes into account quantity proportions and geometrical recurring patterns related to the golden section ratio, harmonic polygons and musical consonance The results of all this are to be presented in the theoretical part The internal construction of the Byzantine icons provides the work with a unique poetry By using the numerical and geometrical harmonies, the icon makers created compositional structures with a better representation of the perfection of the divine nature in this research of the Byzantine icon, i have chosen the most important periods from three countries belonging to the Christian-Orthodox cult i have started with Greece, which is the most important country in my analysis, as it is the birthplace of the Byzantine icon and possesses by far the most well-preserved monuments i have chosen the Greek icons from the 13th and 14th centuries, as they represent the last centuries from the Byzantine Empire’s existence From Russia, i have selected icons from the 14th and 15th centuries, while from Romania, where recently, the conditions of preserving icons have met optimum parameters, i have considered the 15th and 16th centuries For each country, i have extracted 400 icons, to which i have added geometrical networks and identification data Then, i have classified the database in 9 religious representations: St Apostles, St Archangels, St Hierarchs, St Martyrs, Virgin Mary, the Savior, The Holy Trinity, St Emperors and Prophets This analysis aims to find the archetypes representative for each country and to prove the unity of the Byzantine style, which has been so well preserved along centuries For this reason, i have used the filters of the computer software 3A (Archive of Artistic Archetypes) in order to characterize every image in question This software consists of a register with terms, where different formulas can be composed As a result, the software delivers a result with similar harmonic features in the shape of a cluster Cluster is a group of similar images (in Physics - a small group of atoms or molecules) The cluster analysis is a special technique to analyze the statistical data The chromatic analysis goes into smallest of details, as it establishes how much of the analyzed image contains blue, red, black or white on 2, 4, 6 levels and so on The geometrical analysis tracks down the skews, the axes which belong to the golden section, the diagonals, Fibonacci’s rhythm, as well as the horizontals, verticals of the third of the frame, the fourth or the half of the frame At the end of this research, i will be able to identify 27 archetypes out of these nine categories belonging to the three countries mentioned above What distinguishes this research from others, is the large number of similar data which can be met in icons coming from completely different countries Greece is perceived as the cradle not only of the European civilization, but also of the Occidental one Romania lies at the border between Orient and Occident, while Russia is situated on the Oriental Continent called Asia These similarities are due to the unity of the Byzantine artistic style, which can be scientifically and statistically proven in this doctoral research This compositional analysis of the structure will reveal what happens in the thinking of the Byzantine artists, which is sometimes very spontaneous Behind most religious compositions, there lies a math-like thinking There are just few fields in the art history which can be compared by extension in time and space with the Byzantine painting in this respect, i think that there was enough time for a geometrical thinking to take shape in order to complete the doctoral dissertation, it is necessary to have a theoretical part in which i am going to argue the results derived from the previous two parts (the geometrical and chromatic analysis) from a historic and dogmatic perspective in this very part, i am going to bring forward the defining elements of the Byzantine style in connection with the historic context in which they appeared and took shape The aesthetic role of these artistic images leads the train of thought to the spiritual universe and in this way, it stimulates contemplation This is the very point, from which a cultivation of the ideal model, of the divine archetype derived and then, an aesthetic canon - which has proved to be very persistent in time - came to life All this will be accompanied by the "Personal Project", which is compulsory to a professional doctorate 